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RESUMO 
Esta pesquisa de mestrado teve como objetivos analisar aspectos que 
caracterizaram transformac;:oes entre o Allegro Agitato da Sonata op. 21 
(1898) e a Sonata-Fantasia op. 44 (1916) para violoncelo e piano de Henrique 
Oswald, para concluir sobre a interpretac;:ao dessas obras e sobre elementos 
da composic;:8o de Henrique Oswald. Este trabalho se justifica pela 
necessidade de estudar a obra de compositores brasileiros, analisar seus 
elementos composicionais e fornecer subsidies para a interpretac;:ao. Na 
metodologia foram abordados: leitura de bibliografia sobre hist6ria da musica; 
analise motivica, harmonica e estrutural da obra; tratamento dado a cada 
instrumento e direcionamento para a interpretac;:ao. Em anexo, constam: lista 
de discografia; lista de obras editadas e manuscritas; entrevista com Luli 
Oswald, neta do compositor; partitura das obras e CD contendo a gravac;:ao 
das Sonatas. Este estudo procura contribuir para pesquisa sobre analise e 
interpretac;:ao musical assim como divulgar a obra de compositores brasileiros. 
ABSTRACT 
The objective of this research is to analyze the transformation process in 
the Allegro Agitato of the Sonata op. 21 (1898) and Sonata-Fantasia op. 44 
(1916) for violoncello and piano of Henrique Oswald in order to come to some 
conclusions about their interpretation and the composer's compositional 
aspects. In the methodology, the following aspects were used: music history 
bibliography; motivic, structural and harmonic analysis; treatment of the 
instruments (violoncello and piano) and directions for interpretation. Enclosed 
is also a discography; list of works; an interview with his granddaughter Ms. Luli 
Oswald; scores of the sonatas as well as a CD recording of them. This research 
attempts to contribute to the study, analysis and interpretation, as well as to 
disclose Brazilian composers. 
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Este trabalho aborda o estudo das transformac;oes ocorridas entre o 
primeiro movimento da Sonata op. 21 e a Sonata-Fantasia op. 44 para 
violoncelo e piano de Henrique Oswald. Nestas obras, puderam ser 
observadas diferenc;as e particularidades da composi<;ao de Henrique Oswald. 
Como procedimentos para a realizac;ao deste trabalho, foram aplicados 
processos analiticos quanta ao estudo dos elementos composicionais, 
considerados aspectos do ambiente e da vida do compositor, realizadas 
apresentac;oes publicas e gravac;ao de CD, para, enfim, se concluir sobre a 
interpreta<;ao das obras. 
Na bibliografia, utilizou-se de fontes sabre analise musical, 
interpreta<;ao musical; consulta a documentos originais; material de referencia 
a Hist6ria da Musica no Brasil e na Europa durante o perlodo em questao; 
entrevista a neta do compositor, Sra. Luli Oswald; levantamento das obras do 
compositor e do material fonografico existente. 
Durante o periodo que antecedeu o curso de mestrado, puderam ser 
desenvolvidas varios experiencias relativas a apresentac;oes de obras de 
musica de camara, dentre elas, obras de Henrique Oswald. Dessa experiencia 
com Henrique Oswald foi observada uma diferencia<;ao em algumas de suas 
composic;oes que possuiam datas de composi<;ao distantes entre sL 
Esta percep<;ao levou a pensar na hip6tese de transforma<;ao na obra 
de Henrique Oswald. Entretanto faltavam elementos tecnicos que pudessem 
justificar tal afirmativa. 
A realiza<;ao da Dissertac;ao possibilitou estudar essas transformac;oes, 
sugeridas em fases distintas da produ<;ao do autor. A escolha das obras para 
estudo se baseou na necessidade de precisarem ter sido escritas para a 
mesma forma<;ao instrumental e em datas diferentes. Buscou-se obras que 
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tivessem uma estrutura formal estabelecida, de maneira a demonstrar o 
dominic tecnico da escrita musical pelo compositor e a demonstrar obras que 
se adequassem a forma<;oes instrumentais pequenas, como obras para dois 
instrumentos. Dentre essas obras destacaram-se duas Sonatas para violoncelo 
e piano. Foram selecionadas, entao, a Sonata em Re Menor op. 21 e a Sonata -
Fantasia em Mib Maier op. 44 para violoncelo e piano. 
A escolha destas sonatas se fez, tambem, em associa<;ao a existencia 
do duo Cervali, formado pela pianista Lucia Cervini (a autora) e pela 
violoncelista Milene Aliverti. Este duo, com mais de 10 anos em atividade, 
permitiu realizar a integra<;ao entre analise e interpreta<;ao musical atraves de 
diversas apresenta<;oes das obras, num total de 18 apresenta<;oes publicas. A 
realiza<;ao dessas apresenta<;oes possibilitou o amadurecimento das obras e 
uma versao final (mas nunca definitiva) gravada em CD, anexa a esta 
Disserta<;ao. 
Henrique Oswald, filho de Jean-Jacques Oschwald, sui<;o-alemao, e de 
Maria Carlota Oracia Cantagalli, italiana, nasceu no Rio de Janeiro a 14 de abril 
de 1852 e morreu na mesma cidade, a 9 de junho de 1931. 
Viveu em Sao Paulo de 1853 a 1868; neste periodo, recebeu 
ensinamentos musicais do professor frances Gabriel Giraudon. Em 1868, 
viajou com os pais a Floren<;a, permanecendo ate 1902. Estudou em Floren<;a 
com Reginaldo Grazzini e Gioacchino Maglioni, e posteriormente, com Henri 
Ketten(1848-1883) e Giuseppe Buonamici1 (1846-1914). 
Foto da pagina 9: Henfique Oswald. Foto extraida de MARTINS, J. E. Encontros Sob Musica. 
1990, p.122. 
1 Em seu livro Henfique Oswald: Musico de uma Saga Romilntica, Jose Eduardo Martins cita a 
importancia de Buonamici na vida e forma<;:iio musical de Oswald: "Certamente, Buonamici 
(1846-1914) foi o professor que mais acentuadamente marcou Henfique Oswald(. . .) influencia 
esta que abrange segmentos distintos: pianfstico, didatico, composicional, ambiental, cultural e 
relacionamento amistoso.(. .. ) 0 mestre florentine exerceu influencia em compartimento 
largamente freqiientado por Henrique Oswald, a miisica de camara" .1995. p.53-54. 
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A produyao musical de Henrique Oswald corresponde ao Romantismo 
europeu. Perfodo correspondente ao seculo XIX, o Romantismo se dividiu em 
diversas correntes, vinculadas basicamente a tres nag6es: ltalia, Franga e 
Alemanha. 
Segundo artigo de Maria Alice Volpe2, a Alemanha exerceu grande 
hegemonia sobre as demais nag6es, principalmente pela s61ida tecnica 
composicional de sua musica instrumental. A musica italiana, especialmente 
atraves da 6pera, tinha como caracterfstica principal "o poder expressive de 
suas melodias de carrflter afetuoso e sensual'. Outra tendencia vinha da 
Franga, cuja musica "sensivel ao colorido harmonica e orquestral e de 
contagiante vivacidade ritmica", dividia-se em duas escolas, uma conservadora, 
centrada na composiyao teatral, e outra renovadora, que tinha por objetivo fazer 
renascer a musica instrumental francesa, como era a "arte seria" na Alemanha. 
Ainda segundo Maria Alice Volpe: 
Esses pafses nao legaram apenas a sua propria tradic;ao musical, mas 
tambem contribuiram para a difusao de tendencias intemaciona/izadas. 
Essa intemacionalizac;ao das correntes italiana, francesa e a/ema refletiu 
tambem na impiantac;ao das influencias musicais sobre compositores 
brasileiros. 3 
Os professores de Henrique Oswald tinham em comum a preocupayao 
com a musica instrumental que se fazia na Franga e na Alemanha. Sob esta 
influencia, Jose Maria Neves considera, nas obras de Henrique Oswald, "o seu 
gosto pelo equHfbrio formal, pela delicadeza da sonoridade, pela sugestao e 
pela evocaqao.(. . .) Mas e certamente em sua musica de camara que Oswald 
revela-se inteiramente, colocando-se como o grande mestre no genera" 4 
2 VOLPE, Maria Alice. Compositores romtmticos brasi/eiros: estudos na Europa, 1994-95. p. 51-
76. 
3 VOLPE, Maria Alice. Op. Cit, 1994-5. p. 54 
4 NEVES, Jose Maria. Musica Contemporfmea Brasi/eira, 1977. p. 18. 
17 
0 predomfnio da tradic;ao alema na musica instrumental do Romantismo 
se faz presente, especialmente no tratamento formal. Segundo Schoenberif : 
Em um sentido estetico, o termo forma significa que a pec;a e 
"organizada': isto e, que ela esta constitufda de elementos que 
funcionam tal como um organismo vivo. (. . .) Os requisitos 
essenciais para a criac;ao de uma forma compreensfvel sao a 
16gica e a coerencia: a apresentac;ao, o desenvolvimento e a 
interconexao das ideias devem estar baseados nas relar;Oes 
internes, e as ideias devem ser diferenciadas de acordo com sua 
importancia e func;ao. 
Este desenvolvimento formal estara presente em Henrique Oswald, no 
primeiro movimento - escrito sob a forma-sonata6 - da Sonata op. 21 para 
violoncelo e piano (1898) e na Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano 
(1916), escrita sem interrupc;Bo, em urn unico movimento com variac;oes de 
andamento. Jose Eduardo Martins observa como esta influ€mcia dos 
compositores franceses, no final do seculo XIX, se faz sentir no estilo das 
obras tardias de Henrique Oswald : 
A partir do infcio do seculo, o cantata com Saint-Saens mostrar-
se-a amp/iado a outros nao menos importantes compositores 
franceses como Faure, Milhaud e Pierne. Saint-Saens teria 
acelerado em Oswald o dirigismo mais acentuado a terminologia 
francesa e a trama discursive praticada em Franqa7 
A influencia italiana no Romantismo esta fortemente presente na opera, 
que possui como elemento principal o canto. 0 apogeu da opera se da 
5 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composiqao Musical, 1991. p. 27 
6 Forma - sonata. 0 mais importante prindpio de fonna musical, ou projeto fonnal, do periodo 
Classico ate o seculo XX. ( ... ) A forma e uma sfntese da estrutura tonal, da organizaqao rftmica 
e do desenvolvimento do material musical. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
1980. v. 17. p. 496-7. Nota: todas as tradu<;:Oes do presente trabalho foram realizadas pela 
autora, salvo indicayiio ao contrario. 
18 
exatamente neste perfodo, quando a me/odia8 recebe toda a aten~;ao, tanto de 
compositores e cantores, quanta de instrumentistas. Nas obras de Henrique 
Oswald, este tratamento mais italianizante das melodias esta muito presente, 
diluindo-se somente nas ultimas obras compostas no infcio do seculo XX, obras 
de sua maturidade composicional, que recebem influencia dos compositores 
franceses Cesar Franck e Gabriel Faure. Esta influencia tambem estara 
presente no desenvolvimento do fraseado e da harmonia. As mudan~;as 
ocorridas no final do seculo XIX e infcio do XX, acentuam a tendencia a 
fragmentayao mel6dica e ao afastamento da tonalidade: elementos estes 
caraterfsticos das composi~;oes de Debussy9 
Estas vertentes entre escola italiana e escola francesa serao tratadas 
por Henrique Oswald em suas composi~;6es. As duas sonatas para violoncelo e 
piano se contrastam, como representativas de epocas distintas da produ~;ao 
do compositor, podendo ser consideradas obras-chave para se entender o 
pensamento musical de Henrique Oswald. 
Em suas obras de camara, alguns aspectos sao constantes, como a 
escrita realizada principalmente para piano e cordas; o piano exercer papel 
fundamental nas composiy6es de camara, seja para auxiliar no carater das 
obras, seja para criar tramas na textura e na harmonia. Na musica de camara, 
Oswald procura realizar dialogos entre os instrumentos e entre os elementos 
da composi~;ao. 
Sob muitos aspectos, a obra de Henrique Oswald e de relevante 
importancia para a musica brasileira, quer seja pela qualidade de suas obras 
7 MARTINS, Jose Eduardo. Op. Cit. 1995, p. 65. 
8 GROUT, D. Historia da Musica Ocidental. A melodia foi urn elemento essencial para a opera 
do Romantismo, no inicio do seculo XIX, encontrando grande expressao em Rossini: "0 estilo 
de Rossini combina um fluxo mel6dico inesgotavel com a vivacidade dos ritmos, a clareza do 
fraseado, a estrutura equilibrada e por vezes muito pouco convencional do perfodo musical, 
uma textura /eve(. . .)", 1994. p 633-634. 
9 PASCOAL, M. Lucia. Debussy, o compositor de sonoridades in Cademos de Estudo: Analise 
Musica\4, 1991. p 12. 
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(em especial a musica de camara), quer pela importancia que exerceu como 
professor no Brasil, formando jovens musicos numa aprendizagem s61ida. 
Torna-se imprescindfvel, portanto, o estudo e a divulga~o de sua obra, como 
urn elemento responsavel por uma importante fase cultural do Brasil. 
A compreensao das transforma¢es ocorridas entre as Sonatas para 
violoncelo e piano, e fundamental para se entender a composic;:ao de Henrique 
Oswald. Pretende-se, atraves deste trabalho, criar condig6es para mais 
pesquisas no campo da interpreta~o e divulgar importantes compositores da 
musica brasileira. 
Nas obras escolhidas para estudo, temos como caracterfstica a 
abrangencia de dois perfodos distintos da vida do compositor, representadas 
pelo primeiro movimento da Sonata opus 21 (1898) e a Sonata-Fantasia opus 
44 (1916), para violoncelo e piano. 
A interpreta~o e divulga~o dessas obras se faz importante, como 
elemento de destaque da produc;:ao musical do perfodo, formando uma conexao 
entre as tendencias europeias e os novos compositores que surgiram no Brasil. 
Os objetivos desse trabalho sao: 
analisar o primeiro movimento da Sonata op. 21 e a Sonata-Fantasia op. 
44 para violoncelo e piano de Henrique Oswald; 
compreender como se processaram as transformac;:oes entre as duas 
Sonatas para violoncelo e piano; 
proper uma interpreta~o dessas obras, considerando-se a analise das 
obras, a realiza~o de apresenta¢es publicas e o contexte hist6rico a 
que pertencia Henrique Oswald. 
apresentar uma interpreta~o das obras na gravac;:ao do CD. 
Como Metodologia foram abordados os seguintes aspectos: 
Levantamento bibliografico referente a biografia do compositor; 
Posicionamento do compositor em rela~o as tecnicas composicionais no 
perfodo em que viveu; 
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Abordagem de aspectos de suas ideias composicionais e de 
transformac;;oes que permearam sua vida; 
Levantamento de suas obras e da importancia da Musica de Camara na 
sua produc;:ao musicaL Sugestao de divisao de suas obras em fases; 
Analise do Primeiro Movimento da Sonata op. 21 e da Sonata-Fantasia 
op. 44 para violoncelo e piano segundo Schoenberg10 e Salzer11 . Nesta 
analise, estao compreendidas: analise motivica; analise da estrutura 
harmonica; elaborac;:ao de graficos12 das vozes condutoras; analise 
formal; analise comparativa entre as duas sonatas; tratamento 
dispensado a cada instrumento: violoncelo e piano; 
Direcionamento de uma possivel interpretac;;ao das obras em questao, 
tendo como base os resultados da analise; 
Levantamento da discografia existente; 
Entrevista com Luli Oswald, neta de Henrique Oswald, contendo 
aspectos do ambiente artistico e musical da casa de Oswald. 
Apresentac;:ao das Sonatas para violoncelo e piano gravadas em CD. 
Grava~ao do CD: 
A gravac;:ao do CD, em anexo, foi realizada no Estudio PANaroma13 de 
Sao Paulo em Janeiro de 2001, sob o apoio da FAPESP (Fundac;:ao de Amparo 
a Pesquisa do Estado de Sao Paulo). 
0 programa consta das obras 14 para violoncelo e piano de Henrique 
Oswald: Berceuse (1898); Elegia, Sonata op. 21 em Re Menor (1898) e Sonata 
-Fantasia op. 44 em Mib Maior (1916). Minutagem: 38'50". 
lnterprete: duoCERVALI 
Piano - Lucia Cervini e Violoncelo - Milene Aliverti. 
10 SCHOENBERG, Amold. Op. Cit, 1991. 
11 SALZER, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, 1962. 
12 Todos os graficos presentes nesta dissertayao foram realizados pela autora. 
13 Estudio PANaroma: direyao de Florivaldo Menezes. 




Para se compreender o desenvolvimento musical e artistico de Henrique 
Oswald, e preciso ter claro alguns aspectos do panorama musical europeu no 
final do seculo XIX e inicio do XX. Os anos vividos na Europa, de 1868 a 1903, 
proporcionaram a Oswald o contato com diversos compositores importantes 
dessa epoca, como Brahms, Liszt, Saint-Saens, Faure, entre outros. Mesmo 
ap6s o retorno definitive de Oswald ao Brasil, suas ligac;:6es com a Europa 
permanecem, fazendo de sua casa uma passagem obrigat6ria aos artistas, 
brasileiros e estrangeiros, que viessem ao Rio de Janeiro. 
As preocupa<;:Qes de Henrique Oswald quanto a composic;:ao musical 
atestam sua atenc;:ao aos problemas composicionais enfrentados em sua epoca, 
relatives, sobretudo, a forma musical, a expansao da tonalidade, ao 
desenvolvimento da musica instrumental e de camara. 
Neste capitulo, foram levantados alguns aspectos do panorama musical 
da Europa no final do seculo XIX e inicio do XX e foram abordadas algumas 
modificac;:6es em elementos da Forma-Sonata Ci<3ssica, realizadas no seculo 
XIX, aspectos relevantes para se compreender a obra de Henrique Oswald. 
CONSIDERAf;OES SOBRE ALGUMAS TECNICAS DE COMPOSif;AO E 
TENDENCIAS MUSICAlS DO FINAL DO SECULO XIX E INiCIO DO XX 
Durante o seculo XIX, os compositores do Romantismo conquistaram e 
solidificaram diversas realizac;:oes: compor sem estar vinculado a servic;:os 
exclusives da lgreja ou da Nobreza, compor segundo ideais e estados de 
espirito, compor sem prazos definidos ou por encomenda; estas conquistas 
estavam relacionadas a diversas mudanc;:as em suas pr6prias composic;:6es. 
Na segunda metade do seculo XIX, havia uma busca pela originalidade, 
vinculada a crenc;:a no progresso (tecnologia e industrializa<;:ao) e a busca por 
uma amplitude de visao. Ao mesmo tempo, hist6ria e tradic;:ao adquirem nova 
importancia, seja pela nostalgia a tempos remotos, seja pela busca em 
entender o passado atraves da ciencia. 
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Segundo Platinga, a monumentalidade de grandes obras sinf6nicas 
cedia Iugar, entre outros, ao realismo de situagoes da vida cotidiana: 
( .. .)uma crescente mare de realismo na qual simples descriqi5es da vida 
eram esperadas para criar um prop6sito social ( .. .)em um tempo onde havia 
um sentimento comum de que as formas tradicionais estavam 
esgotadas(. . .). Nesta crescente predileqiio pelo unico, pelos estados de 
espirito especiais e por impressi5es muito subjetivas, os compositores 
abandonaram tambem as antigas categorias robustas como a sinfonia e a 
sonata ou as sujeitavam a modificaqoes muito radicais. E proximo a metade 
do seculo [sec. XIX] novos tipos apareceriam para tomar seus lugares. 1 
A coexistencia entre os generos tradicionais e os novos generos que 
surgiam, permitiram identificar duas grandes tendencias2 na musica do seculo 
XIX: uma, centrada nos generos tradicionais da musica absoluta, mais 
conservadora ou C/assica; outra nas pegas caracterfsticas para piano, na 
musica vocal e na musica programatica -a tendencia Romantica. 
Estes novos generos se utilizariam da associagao a literatura, seja em 
modelos literarios, em tftulos evocativos, em programas, fundamentando essa 
associagao as ideias filos6ficas de Hegel (1770-1831 ). 
Segundo descreve Platinga, havia tres artes destacadas por Hegel, como 
caracteristicamente romanticas: 
(. . .)pintura, musica e poesia, em ordem de ascensao de 
espiritualidade ... (ess{mcia sobre a forma). Poesia, a "maior' das artes 
romfmticas, poderia somente aumentar o valor e o efeito da musica 
quando as duas se encontravam. Hegel repetidamente expressou seu mais 
alto respeito a musica cujo conteudo espiritual fosse fortalecido e clarificado 
por uma associar;ao a poesia(. . .). 
1 PLATINGA, Leon. Romantic Music: A History of Musical Style in Nineteenth-Century Europe, 
1984.p.405-6. 
2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 1980. v.17.p. 505 
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Algumas das mais importantes composi<;oes de Franz Liszt (1811-1886) 
tiveram base nesta associagao, como, por exemplo, os treze Poemas 
Sinfonicos. Robert Schumann (1810-1856) e Frederic Chopin (1810-1849) 
desenvolveram obras muito pessoais ligadas a literatura: Schumann se utilizava 
de poesias de sua propria autoria e de importantes poetas do perfodo em suas 
composic;:oes - como os ciclos de canc;:oes Dichterliebe e Liederkreis, enquanto 
Chopin compunha obras como as Ba/adas, sem utilizac;:ao direta da literatura, 
e sim como obras narrativas. Rosen acrescenta: 
A fusao da narrativa e do texto poetico, nas Baladas, talvez seja a maior 
realizaqao de Chopin: atraves da musica, concretizou uma das maiores 
ambiq6es dos poetas e romancistas do romantismo. (. . .) As Baladas tern 
forma narrativa, mas nao possuem um programa (. . .). 3 
Esta ligagao entre musica e literatura permitiu urn amplo 
desenvolvimento das tecnicas de composigao, tanto a ambientes sonoros - a 
expansao harmonica, quanta a dissolugao das formas classicas. Estas formas 
classicas nao mais correspondiam a necessidade dos compositores romanticos 
ate entao. 
Em torno de 1830, os compositores deixaram de acreditar nos 
procedimentos classicos, validos para a maioria das formas e que podiam ser 
previamente esquematizados. Segundo Rosen, em meados do seculo XIX, a 
hierarquia dos grandes generos ainda dominava o periodo, mas suas bases 
haviam sido abaladas por Schumann, Chopin e Liszt. 
Nas decadas seguintes, figuras como Brahms ( 1833-1897) sustentam 
esta hierarquia classica, ate sua transformac;:ao no inicio do seculo XX. 
A morte de Chopin, em 1849, nao foi apenas um evento restrito ao universo 
musical, mas marcou, igualmente, o final de uma era. Schumann morreria 
apenas alguns anos mais tarde, ap6s ter entrado para um asi/o de loucos; 
3 ROSEN, Charles. A Geraqtio Romtintica, 2000, p. 442. 
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na decada de 50 do seculo XIX, Uszt renunciou a muitas de suas 
anteriores audacias, aparou os excessos de suas obras da juventude, e 
colocou em pratica novas direr;oes estilisticas, muitas das quais seriam 
desenvotvidas, somente depois de sua morte, por musicos que nao 
possuiam urn conhecimento previo de suas experi{mcias. Em 1850, o 
jovem Brahms apareceu em cena, e era cfaro que pairava no aruma nova 
e mais conservadora fi/osofia musical4 
Na metade do seculo XIX, a partir de 1850, as ousadias de Liszt e 
Schumann cedem Iugar ao retorno do Classico. Brahms, perto de seus 20 
anos, e saudado per Schumann como urn novo Messias musical. 
As composi96es de Brahms influenciariam gera96es de compositores 
preocupados com o futuro da musica instrumental, num periodo que a 6pera 
era vista como a grande realiza<;:ao da epoca. 
Platinga destaca na tecnica de composiyao de Brahms: "uma preferencia 
por sonoridades densas com muitas sextas e terr;;as paralelas, frequentes 
pontos de pedal, (. . .) e uma prediler;;ao pelo deslocamento metrico". 5 Brahms 
explora as possibilidades de conjuntos instrumentais, musica de camara, 
concertos com solista - atraves de urn complexo entrelayamento de material, 
solista e orquestra participam igualmente. Dentre suas composi<_;:oes destacam-
se Sonatas, Concertos, Sinfonias, Sonatas de Camara, Ueder, escritas sob as 
cham ad as "formas tradicionais". 
Dentre as preocupa96es de Brahms estava a busca pela musica pura, 
ou seja, nao depender de outros meios que nao os musicais para compor. 
Brahms se utiliza de diversos recursos, como o acrescimo de elementos modais 
ao material tonal, ampliando as possibilidades harmonicas. 
4 ROSEN, Charles. Op. Cit, 2000, p. 13. 
5 PLATINGA, leon. Op. Cit, 1984. p.412. 
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No final do seculo XIX, Paris era considerada como urn "microcosmo"6 de 
todos os acontecimentos musicais da Europa. Ao mesmo tempo que havia 
caracteristicas de pratica e gosto especificamente franceses, se encontrava 
tambem urn entusiasmo pela musica alema de Beethoven, Mendelssohn, 
Schumann e Brahms; sociedades de musica de camara surgiram e a musica de 
Wagner comei(OU a ser ouvida em concertos. Ainda na segunda metade do 
seculo, foram fundadas, em Paris, duas escolas para estudos da musica 
polif6nica: a "Ecole Niedemeyer" e a "Schola Cantorum". 
Em 1871, a Sociedade Nacional de Musica Francesa se estabeleceu em 
Paris, para sugerir propostas de execul(ao de musica nao operistica de 
compositores franceses. Esta instituil(8o, que promoveu a musica francesa, 
teve como fundadores o cantor e compositor Romain Bussine (1830-1899) e o 
compositor Camille Saint-Saens ( 1835-1921 ). 
No cenario musical da Franl(a, nessa epoca, destacam-se compositores 
como Camille Saint-Saens, Cesar Francke Gabriel Faure. 
Saint-Saens, uma figura parisiense de grande destaque, teve formal(ao 
como organista, pianista e compositor no Conservat6rio de Paris. Bern cedo 
ficou conhecido como defensor da musica moderna, propaganda obras de 
Wagner e Liszt na Franl(a. Foi urn dos primeiros a seguir o exemplo de Liszt, 
compondo Poemas Sinf6nicos. Gradualmente, dedicou-se as formas 
tradicionais da Sinfonia, do Concerto e da Sonata de camara. 
Em 1899, Henrique Oswald conheceu Saint-Saens no Brasil. Saint-Saens 
estava realizando urn concerto em Sao Paulo e nesta ocasiao ambos tocaram obras a 
dois pianos. Este contato entre os dois compositores se manteve por diversos anos. 
No concurso promovido pelo jomal frances Le Figaro, da qual Oswald foi premiado7 
com a obra II Neige, o juri era presidido, j ustamente, por Saint-Saens, que se 
impressiona com a qualidade da obra. 
6 PLATINGA, leon. Op. Cit, 1984. 
7 Em anexo, Dados Biognificos de Henrique Oswald, encontra-se mais detalhes deste 
concurso. 
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Outro compositor responsavel por diversas transformac;:oes musicais em 
Franc;:a, no final do seculo XIX, foi o organista e compositor (belga de 
nascimento) Cesar Franck (1822-1890). Ao seu redor formou-se urn grupo de 
estudantes (o "bande a Franck") para defender a causa da musica francesa de 
vanguarda - musica dos novos compositores franceses. Dentre esses 
estudantes, inclufam-se seus discipulos Henri Duparc (1848-1933) e Ernest 
Chausson (1855-1899). Em 1886, Franck tornou-se presidente da Sociedade 
Nacional, entidade que divulgava a musica de novos compositores. 
Segundo Platinga, em seus ultimos trabalhos instrumentais (1879-1889), 
Franck "se debateu de forma intensa com urn problema familiar para varios 
compositores do seculo XIX: como adaptar os procedimentos da sonata a uma 
linguagem musical aparentemente oposta. 0 penetrante cromatismo de muitas 
obras que Franck escreveu parece particularmente inimigo das imp/icar;;Oes 
tonais da forma sonata" 8 Outro procedimento que cultivava muito 
frequentemente era a forma ciclica, na qual uma ideia tematica esta presente 
em todos os movimentos de uma pec;:a. 
Gabriel Faure (1845-1924), embora sempre associado a Saint-Saens, 
desenvolveu urn estilo pessoal, distante do classicismo frances ou do 
cromatismo de Wagner e Franck. Em suas obras, mudanc;:as harmonicas 
ocasionais mostram trechos de escrita linear nao-funcional e tentativas 
aproximadas da escala de tons inteiros. Seus volumes de canqao francesa -
as melodies -se utilizam da relac;:ao entre texto e musica aliados ao uso 
individual da harmonia e expandem "os limites da sintaxe tonaf'.9 
E neste panorama musical, no final do seculo XIX, que esta inserida a 
figura de Henrique Oswald. Seu desenvolvimento musical foi realizado num 
ambiente de grandes transformac;:oes, em busca de soluc;:Oes aos mesmos 
problemas enfrentados pelos compositores europeus. 
8 PLATINGA, Leon. Op. Cit, 1984. p. 445. 
9 PLATINGA, Leon. Op. Cit, 1984. p. 443. 
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Aspectos da Forma-Sonata no final do Seculo XIX e inicio do XX 
A Forma-Sonata, tambem chamada de forma do primeiro movimento ou 
allegro de sonata, foi uma das formas musicais de maior prestfgio no final do 
seculo XVIII e inicio do XIX. 
Na primeira metade do sE:iculo XIX, seu estudo foi praticado, 
primeiramente, para explicar as obras de Beethoven. Podemos encontrar esses 
estudos nos tratados de composic;;8o musical desenvolvidos por Antoine 
Reicha, no Traite de haute composition (1826); por A. B. Marx, no Die Lehre 
von der musika/ischen Komposition (1837-47) e por Carl Czerny no School of 
Practical Composition (1848-9)10 
A Forma-Sonata Classica, estudada nesses tratados, era descrita como 
uma forma tripartita, sendo essas partes denominadas: Exposir;;ao, 
Desenvolvimento e Reexposir;;ao. 
As partes da Sonata podem ser assim apresentadas:11 
Exposi~ao 
A Exposic;;8o apresenta o material tematico principal, estabelece a tonica 
e prepara para a dominante ou regiao relacionada. 0 primeiro tema12 (ou 
primeiro grupo tematico, formado por uma ou mais ideias), depois de firmar a 
tonalidade, conduz a uma transic;;8o, em geral, para a dominante ou outra 
regiao. 0 segundo tema se apresenta na dominante ou em uma regiao proxima; 
ao final, ha uma conclusao - pequena coda - com func;;ao cadencial. A 
cad€mcia final da Exposir;;ao pede retornar ao inicio da Exposir;;ao, ou ainda 
seguir para o Desenvolvimento. 
10 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. "Sonata Form". 1980. Vol. 17 p. 507. 
11 Segundo definir;oes de ROSEN, Chanes. Formas de Sonata, 1994. p 13 -14; e The New 
Grove Dictionary of Music and Musicians. 1980. p. 505-7. 
12 A denominac,:ao de (primeiro) tema ou (primeiro) grupo tematico se refere a utilizar;iio de uma 
ou mais ideias musicais. Rosen se utiliza das duas denominar,:Oes inicialmente, para depois se 
referir a tema em ambos os casos. ROSEN. Formas de Sonata, 1994. p 13-14. 
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Desenvolvimento 
Esta seyao, cuja funyao era alcangar o climax da obra atraves do 
desenvolvimento do material em tonalidades distantes, pode ocorrer de 
diversas maneiras: o primeiro tema pode apresentar-se na dominante; uma 
modulagao a uma tonalidade distante; uma referencia a conclusao da 
exposigao; ou em raros casas, com urn tema novo. Nesta se<;:ao, encontram-se 
as modula<;:Oes mais distantes e mais rapidas, com fragmentag6es e 
reelaborag6es dos temas da Exposiqao. 0 final do Desenvolvimento prepara o 
retorno a tonica, por uma passagem de transiyao, geralmente sabre o acorde 
de dominante da tonalidade principal. 
Reexposi~iiO 
A Reexposiqao reapresenta a Exposiqao: o primeiro tema, na tonica da 
tonalidade principal, e seguido por uma transiyao, em geral modificada (a 
prepara<;:ao para a dominante ou outra tonalidade e alterada, para continuar na 
tonica), ressaltando o segundo tema tambem na tonica, para se concluir na 
tonalidade principal. A coda, em geral, faz parte de obras mais longas. 
Este esquema pode ser observado no quadro abaixo: 
EXPOSI«;:Ao DESENVOLVIMENTO REEXPOSI«;:Ao CODA 
fragmentos dos temas, 
1°tema transtyao 2°tema desenvolvidos e a\terados, ou 1°tema transiyilo 2°tema Conclusao tema novo 
prepara9ao dominante regi6es distantes/ passagens 
tOnica a outra ou regh3:o rapidas/ cadencia final prepara tOnica alterada tOnica tOnica 
regiao prOxima a tOnica 
QUADRO 1: Esquema da Forma-Sonata Classica 
Durante o seculo XIX, este esquema passou por diversas 
transformagoes; a tonalidade se expandiu e houve grande enfase no 
desenvolvimento tematico. No Classicismo, as rela<;:6es tonais muitas vezes 
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tinham por base a mesma tonica, nas suas formas Maior-menor. A importancia 
da tonica e seu relacionamento em regioes pr6ximas garantiam a Forma-
Sonata coerencia e unidade. 
Este procedimento, no Romantismo, se organizou em busca de novas 
relag6es tonais. Os compositores davam preferencia a tonalidades no modo 
menor, pois dessa forma, a tonalidade principal poderia transitar com a sua 
relativa maior como se ambas fossem uma unica (Schumann - Sonata para 
piano em Fa# menor). 
As rela¢es distantes eram frequentes, a expansao da tonalidade 
comec;ou a se consolidar em novos procedimentos, como o relacionamento 
por terc;as cromaticas e por regioes distantes (ex. por tritono); a segao do 
desenvolvimento recebeu atengao dos compositores como meio de expressar 
esses novos procedimentos. 
0 plano harmonica na Sonata do Romantismo se ampliou; o acorde da 
dominants no modo menor passou a ser usado pelos compositores devido a 
alternancia modal - tonal. Brahms converteu a dominants menor em uma 
tonalidade secundaria completa, tratada dentro da segao da Exposic;ao; 
explorou a superposigao de sec;oes e as ambigOidades das fronteiras13 da 
Forma- Sonata. 
Outra importante mudanc;a ocorrida, foi a utilizagao e transformac;ao do 
material tematico: um tema poderia dar origem a um motivo de 
acompanhamento, ou um motivo secundario poderia se transformar em tema. 
Os motivos constituintes de um tema se desdobraram, mudaram de canilter, de 
func;8o, se transformaram em um elemento de unidade na obra. Na forma 
ciclica ou Sonata Cfclica, um motivo unificador estaria presente em todos os 
movimentos da obra, permitindo variac;oes e transformac;oes tematicas. 
Podemos citar: BEETHOVEN - Sonata op. 110 para piano; BERLIOZ -
Sinfonia Fantastica; LISZT - Sonata para piano em si menor e CESAR 
FRANCK - Sonata para violino e piano em La maior. Para Rosen: "A forma 
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ciclica contribuia especial mente para os esti/os do seculo XfX, dado que situava 
o centro de gravidade nas relaqoes temaJicas, que predominaram cada vez 
mais sobre a estrutura harmonica". 14 
As relat;Oes de tensao e resoluyao entre as se<;Oes da Forma-Sonata 
tambem mudaram. 0 climax de tensao na Forma-Sonata Classica estava 
situado no final do Desenvolvimento; sua resolu<;ao na tonica, no infcio da 
Reexposir;;ao, permitia caracterizar esta seqao como urn repouso; desta forma, 
o Desenvolvimento seria a set;ao de maior tensao, enquanto a reexposi«;:ao 
seria a se<;ao de repouso ou resolu«;:ao. Esta relayao entre repouso - tensao -
repouso na Forma-Sonata, corresponderia a rela«;:ao da cademcia tonal de uma 
frase ( macro- forma e micro- forma). Assim, cad a parte estaria relacionada ao 
todo da obra. Falando sobre sonata e tonalidade, Wisnik 15 observa: 
(. . .) articulando os me no res elementos na perspectiva do grande 
conjunto, ( .. .) a sonata esta realizando um traqo da propria ideia ocidental 
de arte na sua versao classica: a integraqao exaustiva das partes ao todo, 
portada aqui pelas novas possibilidades abertas pela tonalidade em 
musica, que permite um encadeamento cerrado e progressivo de materiais 
diferentes. 
Para os compositores romanticos, esta disposiqao de tensao e climax 
deveria acontecer depois do Desenvolvimento. A fun<;ao de resoluqao da 
Reexposiqao nao fazia mais sentido, principalmente para os compositores da 
gera<;ao de 1810, como Mendelssohn, Chopin, Schumann e Uszt. 0 climax da 
obra sofreu urn retardo, alterando a disposiqao harmonica da Forma-Sonata. 
Assim, o Desenvolvimento alterou sua fun«;:ao de tensao para se 
expandir em regioes distantes, sem mais precisar chegar a dominante. Da 
13 ROSEN, Charles. Formas de Sonata. 1994. p 352. 
14 ROSEN, C. Op cit, 1994. p 350. 
15 WISNIK, Jose Miguel. 0 some o sentido. 1999. p. 152 
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mesma forma, a Reexposiqao poderia transitar par outras regioes, antes de 
resolver na tonica. Muitos compositores alteraram o esquema tonal classico, 
prolongando o efeito da tensao ate pouco antes do final da obra. 
Ao termino do seculo XIX, a expansao tonal permitiu mudanc;:as 
harmonicas contlnuas e rapidas, e a presenc;:a do cromatismo fez perder toda 
sensac;:ao de oposic;:ao harmonica. 
As Formas-Sonata nao tonais do inicio do seculo XX dissiparam a 
polarizac;:ao tonal e de resolu<;:8o, mas continuaram a atrair compositores para a 
simetria da forma e suas possibilidades dramaticas. 
Diversas transformac;:oes da Forma-Sonata Classica, transcorridas no 
final do seculo XIX e inicio do seculo XX, estarao presentes nas Sonatas para 
violoncelo e piano de Henrique Oswald. 
Na Sonata op. 21 poderemos encontrar recursos como o usa da 
dominante no modo menor e a transformac;:ao do material tematico (motive 
secundario se transforma em tema). A Sonata-Fantasia op. 44 apresenta 
expansao da tonalidade par relacionamento de terc;:as cromaticas e relac;:oes 
tonais distantes (relac;:oes por tritono). 
Questoes sabre musica tradicional, musica programatica, sabre 
cromatismo e expansao da tonalidade, sabre harmonia nao-funcional; esses 
foram alguns dos aspectos que Oswald trabalhou em sua obra, alguns dos 
elementos apresentados nas analises do Allegro Agitato da Sonata op. 21 e da 
Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano, presentes no Capitulo 3 dessa 
Dissertac;:ao. 
Segue abaixo urn quadro cronol6gico de compositores europeus 
representatives do seculo XIX e inicio do seculo XX, relacionados a Henrique 
Oswald: 
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QUADRO DE COMPOSITORES EUROPEUS 
RELACIONADOS A HENRIQUE OSWALD 
Chopin (1810-1849) 
Schumann ( 181 0-1856) 
Liszt (1811-1886) 
Wagner (1813-1883) 
Cesar Franck (1822-1890) 













Considerac;oes sobre a Obra de Henrique Oswald 
e distribuic;ao em fases 
Henrique Oswald compos em diversos generos e formas musicais. Sua 
obra abrange pe<;:as para piano, musica de camara (para cordas e piano), 
sinfonias, concertos, pegas para 6rgao, algumas pe<;:as para canto e piano, 
obras corais, operas, obras sacras para voz e orquestra (6rgao ou conjunto de 
cordas). Desta produgao, recebeu destaque a obra de musica de camara. 
Para se fazer uma divisao de sua obra em fases nao poderia ser 
considerado, somente, o estudo dos elementos de composigao das duas 
Sonatas para violoncelo e piano, mas precisaria incluir obras de diversos 
generos e periodos de sua produgao musical, aprofundado-se nos varies 
elementos das diferentes composigoes para poder fazer uma divisao mais 
pormenorizada. 
Entretanto, ha dois fatores que levaram a sugerir a divisao de sua obra 
em duas fases. 0 primeiro se refere a acontecimentos na vida de Oswald; o 
segundo, a publicag()es que mencionam essa diferenciagao. 
Quanta aos acontecimentos na vida do compositor, podemos observar 
sua viagem a ltalia: nascido no Rio de Janeiro, em 1852, Oswald permaneceu 
ate os 16 anos no Brasil, quando se transfere com sua mae a Floren<;:a, em 
1868, s6 retornando definitivamente ao Rio de Janeiro em 1903, com 51 anos. 
Esta vivencia na ltalia marcou toda a formagao musical de Oswald; seu 
cantata com o professor Buonamici lhe transmitiu, alem dos ensinamentos 
tecnicos e musicais, urn ambiente caracterizado por reunioes com grandes 
artistas da epoca. 
Quando, em 1902, Henrique Oswald recebe o premia do jornal frances 
Le Figaro, concedido a obra II Neige, novas perspectivas se abrem no Brasil, 
encerrando os anos vividos na ltalia desde a juventude. Sua volta definitiva 
ocorre em 1903, para se tornar Diretor do Institute Nacional de Musica do Rio 
de Janeiro. 
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Duas publicac;:oes referentes a composic;:ao de Oswald levantam a 
possibilidade dessa divisao: Luiz Heitor Correia de Azevedo1 cita, em seu livro 
150 Anos de Musica no Brasil (1956), alguns aspectos de obras que se 
diferenciam nesses dois perfodos; Jose Eduardo Martins2, no encarte do LP 
sabre a Musica de Camara de Henrique Oswald, afirma sabre uma diferenc;:a 
consideravel nas obras compostas na ltalia e nas obras compostas ap6s seu 
retorno ao Brasil. 
Essas fases sugerem a seguinte divisao: a primeira fase corresponde 
as obras compostas no periodo em que viveu na ltalia, ate 1902, e a segunda 
fase corresponde, aproximadamente, as obras compostas a partir de 1903, 
quando retorna ao Brasil. Esta divisao nao deve ser entendida como fases 
opostas e independentes, mas como a continuac;:ao de urn trabalho que foi se 
aperfeic;:oando ate atingir as obras de maturidade composicional. Dessa 
maneira, esta divisao nao pode ser rfgida, mas considerada como parte de urn 
processo em que os elementos de composic;:8o de Henrique Oswald vao se 
transformando, sem no entanto, perder caracterfsticas de suas composic;:oes 
iniciais. 
No periodo em que viveu em Florenc;:a (ltalia), Oswald recebeu 
ensinamentos de Giuseppe Buonamici, que fora disdpulo de Hans von BOIIow, 
1 CORREA DE AZEVEDO, luiz Heitor. 150 anos de Musica no Brasil 1800-1950. 1956. "Em Florenga, 
gragas sobretudo a Buonamici. (. . .) tinha a oportunidade de encontrar todas as celebridades musicais que 
circu/avam pe/a cidade. (. . .} Uma boa parte de sua obra (. . .) e produzida nesses anos (. . .) Ionge da patria. 
(. . .) ."p. 124. E acrescenta: "Nesse periodo as obras que produz trazem o se/o do romantismo; (. . .) um 
romantismo policiado, "parnasiano~ sem o pessimismo sombrio, sem o tecido musical sobrecarregado dos 
mestres a/emiies." p. 125. "Nessas obras [op. 33, 36, 44,45 e outras compostas ap6s 1903] o compositor, 
com seu espirito compreensivo, isento de preconceitos arlfsticos, abriga fOrmulas harmonicas mais 
ousadas, e troca o romantismo declarado de suas partituras juvenis pelo sedutor enleio dos 
encadeamentos raros, da meia tinta dos impressionistas, (. . .).p.132. 
2 MARTINS, Jose Eduardo. (Encarte de LP) Henrique Oswald: Trio em Sol Menor op. 9 e Sonata em Mi 
Maior op. 36, RJ: FUNARTE, 1988. "{. .. ) Do romantismo feerico existente no Trio op. 9, no Quinteto op. 
18 e na Sonata op. 21 para violonce/o e piano. a depuragiio estilistica existente no Quarteto op. 46, 
passando-se pela requintada escrita da Sonata para violino e piano, e da Sonata-Fantasia op. 44 para 
violonce/o e piano, percebe-se em Oswald, niio a ruptura observada em Schoenberg (1874-1951), 
Scriabine(1872-1915) ou mesmo Debussy (1862-1918), mas um Iongo caminhar, distante do 
vanguardismo, mas natura/mente processado e detectavel, niio distante do verificado na produqiio de 
Faure: 
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em cuja casa teve a oportunidade de encontrar todas as celebridades musicais 
de passagem pela cidade. Foi assim que conheceu Liszt e Brahms. 
Ainda na ltalia, ap6s seu casamento com Laud6mia Gasperini, os 
Oswald realizavam reuni6es em sua propria casa, assim como fazia Buonamici, 
onde participavam inumeros artistas como musicos, pintores, escultores e 
poetas. 
Dentre as obras compostas nestes anos vividos na ltalia (1• fase), 
destacam-se: 3 
Polka no. 1, Macchiettes op.2 (1878), Fogli d'album op.3 (1884-5), Six 
Morceaux op.4, Piccolo Quarteto op.5, Deux Nocturnes op.6, Trois Romances 
op.7, Trois Morceaux op.8, Suite d'Orquestre (1884), Trio op.9, Concerto para 
piano op.10, Deux Valses Caprices op.11, Quatre Morceaux op.12, Seis Peqas 
para piano op.14, Sept Miniatures op.16 (1887-8), Quarteto op.17, Quinteto 
op.18, Impromptu op.19, Sonata para violoncelo e piano op. 21 (1898), 
Quarteto op.26 (1898), Sinfonietta op. 27 (1897), Trio op. 28 (1897), Berceuse, 
Elegia (1898), Octeto (1899), Concerto para Vio/ino e Orquestra (1900), La 
Croce D'Oro - opera, II Neo - opera (1900), Le Fate -6pera (1902), II Neige 
(1902). Todas essas obras foram compostas antes de seu regresso ao Brasil. 
Segundo Luiz Heitor4: 
Alias e curioso observar como na obra de Henrique Oswald parece 
que se entrelaqam caracteristicas musicais que sao da escola a/ema, da 
esco/a francesa e da escola italiana. Uma certa profundeza de pensamento 
e amor pela construqao que provem da primeira; requinte na 'mise au 
point', c/areza e cuidadosa escolha das harmonias, revelando convivio com 
os franceses; e a materia me/6dica mais encorpada, p/astica, 
continuamente viva e graciosa da melhor musica italiana. 
3Nas obras de Henrique Oswald varias datas estao imprecisas assim como a numerayiio por 
opus. Em algumas edi96es obras diferentes aparecem com o mesmo opus. 
4 CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. 150 anos de Musica no Brasil, 1800-1950. 1956. p. 125. 
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Em 1896, Oswald retornou ao Brasil pela primeira vez, e ap6s essa data 
realizou frequentes viagens ao Brasil. Em 1899, numa estada em Sao Paulo, 
conheceu Camille Saint-Saens, com quem participou de concertos, tocando 
pet;as a dois pianos. Seria exatamente Saint-Saens, juntamente com Gabriel 
Faure e Louis Diermer que formariam o juri do concurso Le Figaro, em 1902, 
consagrando a obra II Neige de Oswald, vencedora, dentre mais de 600 
concorrentes. 
Ap6s seu retorno definitive ao Brasil, em 1903, Oswald passou por 
diversas dificuldades: problemas politicos ao dirigir o Institute Nacional de 
Musica do Rio de Janeiro, que acarretaria sua demissao ap6s 3 anos; falta de 
reconhecimento por seu trabalho como compositor, principalmente por nao 
aderir ao nacionalismo; crises criativas; dificuldade de adaptayao ao Brasil, 
devido a permanencia de sua famflia na ltalia, ate 1912. 
No perfodo de 1903 a 1912, aproximadamente uma decada, Oswald 
comp6e poucas obras, podendo se destacar a Sonata op. 36 para violino e 
piano e a Sinfonia op. 43. 
Nesta fase, Oswald tomou conhecimento de diversos novos 
procedimentos aplicados a musica, como e relatado em uma viagem a 
Florent;a, como diretor do Institute Nacional de Musica (1906). Nesta viagem, 
Oswald conheceu o maestro Rebikov5, tendo a ocasiao de conhecer suas 
teorias e ouvir a musica desse compositor. Oswald relata, num artigo de 19066: 
( .. .) Tive ocasiao de ouvir em minha casa, em Florenqa, algumas das suas 
composiqoes e a impressao que recebi foi deliciosa. A musica desse autor 
e sempre originalissima; quasi toda ella baseada na escala dos grandes 
tons; revelam uma grande riqueza de harmonia e de rythmos, e themas de 
uma frescura admiravel( .. .) um artista extraordim3rio ... 
5 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 1980.v 5.p. 642. Vladimir Rebik.ov, 
compositor russo conhecido como o pai do Modemismo russo. Seu uso de harmonias par tons 
inteiros deram a ele a reputa<;ao de refinado impressionista. Suas obras mais famosas sao os 
Musicopsycholographic dramas e as Melomimiques para voz e piano. 
6Maestro Henrique Oswald in Correia da Manha. Supplemento lllustrado: 1310511906. 
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Em 1912, quando sua famflia vem se juntar a Oswald no Rio de Janeiro, 
ha um periodo de grande produ<;:ao musical. Esta produ<;:So s6 se limita pelo 
enorme numero de aulas que dava diariamente. Segundo relato de Luli 
Oswald7 , neta do compositor, grandes pianistas brasileiros tiveram aulas com 
ele: 
E os me/hores alunos, os me/hores pianistas do Brasil, naquela epoca, 
passaram por e/e. Teve Souza Lima, Amaldo Estrella, Antonieta Rudge, 
todos passaram pe/as maos dele. 
Podemos destacar algumas das obras compostas na segunda fase, a 
partir de 1903: 
Trois Etudes para piano, Tres pe<;as para piano "Bebe s'endort, Pierrot se 
meurt e Chauve-souris" (1907), Sonata para violino e piano op. 36 (1908), 
Quarteto de Cordas op. 39 (1908), Paysage d'automne para orquestra8, 
Sinfonia op. 43 para orquestra (1910-1), Ofelia para canto e piano (1910?), 
Minha Estrela para canto e piano (1915?), Sinos para canto e piano (1915?), 
Cantiga Boemia para canto e piano (1915?), Sonata-Fantasia para violoncelo 
e piano op. 44 (1916), Trio op. 45 (1916) , L'Enseigne para orquestra (1917), 
lnvocac;ao a Arte para coro e orquestra (1917), Tema e Variac;oes para piano e 
orquestra (1918), Tema e Variac;oes sobre urn tema de Barrozo Neto para 
piano (1918), Trio "Serrana" (1918), Quarteto op. 46 (1921 ), Etude pour Ia Main 
Gauche (1921), Ave Maria para coro (?),Ave Maria para canto e piano(?), Oh 
Salutaris Hostia para coro (?), Missa em 06 menor para coro e 6rgao (1925-
30), Missa de Requiem em Mi menor para coro a capela (1925-30), Pater 
Noster para coro (1925-30), Memorare para coro feminine (1925-30), Tantum 
Ergo para coro masculine (1925-30), Veni Sancte Spiritus para coro masculine 
7 Extraido da Entrevista com Luli Oswald, em anexo a Dissertagiio. 
8 Esta obra e uma transcrtyao para orquestra do 1° dos Trois Etudes para piano. 
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(1925-30), Magnificat para core (1925-30), Sonata para 6rgao (1925-31), 
Quarteto op. 47 -incomplete (1927). 
Para Luiz Heitor, a permanencia de Oswald no Rio trouxe uma grande 
contribuigao ao ambiente artistico do Brasil: 
Durante 20 anos, associada a de Nepomuceno e a de Francisco Braga, a sua 
figura veneravel dominou a vida artistica do Rio de Janeiro. Sua casa atraia as 
visitas de todos os artistas; jovens que procuravam encarreirar-se, astros 
intemacionais de passagem pelo Rio de Janeiro. 9 
Oswald realizava diversas reuni5es em sua casa, no Rio de Janeiro, 
reproduzindo as reunioes da ltalia. Criava um ambiente proplcio ao 
desenvolvimento musical e artistico no Brasil e aos artistas estrangeiros que 
vinham para ca. Luli Oswald relata diversos mementos passados nesse 
ambiente cultural da casa de Henrique Oswald: 
Quando eu era pequenina, me deixavam assistir todo sabado, depois do 
concerto sinf6nico no Municipal, quando os artistas iam para casa do vovo. E 
todos tocavam e depois iam para a mesa. Na sa/a, havia tres pianos de cauda. 
Lembro de uma noite, estavam tocando Brailowsky, Rubinstein, e meu tio 
Alfredo.(. . .) era uma casa divertida, cheia de gente (. . .)sempre tin ham a/unos 
e gente que tocava muito bem(. . .)era uma casa com muito movimento. 
( .. .)Tinha o [Francisco] Braga que era meu padrinho e todo sabado estava 
jantando Ia em casa, tinha um muito amigo dele, o Luciano Gallet. 
(. . .)eu assistia os sara us, as tocatinas, depois ia dormir. Mas todos esses 
grandes, tocavam porIa. Ate o [lgnaci] Friedman eu escutei ( .. .).Agora nao se 
faz mais isso, ninguem mais faz reuniao. 
Este ambiente, narrado por Luli Oswald, retrata a import~mcia dessas 
reuni6es no ambiente musical brasileiro, ambiente este, responsavel pela 
9CORREA DE AZEVEDO, Luiz Heitor. Op. Cit. 1956. p.131. 
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propria formac;:ao de Luli como pianista10 Presenc;:as como Paul Claude!, Darius 
Milhaud, Pablo Casals, Arthur Rubinstein, foram constantes, mantendo o 
contato com a famflia Oswald mesmo ap6s o retorno a seus paises. 
Num trabalho de analise, estes aspectos seriam secundarios pais nao 
acrescentaria nenhum elemento novo a obra, mas para a interpretagao, o fato 
de trazer a presenc;:a desses acontecimentos por uma pessoa que fez parte 
desta familia revela um ambiente vivo, dinamico, que muito contribui para 
caracterizar o trabalho de interpretac;:ao, 
Na escolha das obras para estudo fez-se necessaria um levantamento de 
suas obras1\ observando-se, em especial, a musica de camara. Deparou-se 
com a exist€mcia de duas sonatas para violoncelo e piano, compostas em 
periodos diferentes, para a mesma formagao e tratando-se de sonatas na qual 
a segunda estava apresentada como Sonata-Fantasia. 
0 enfoque recaiu sabre o primeiro movimento da Sonata op. 21, por ser 
escrito sob Forma-Sonata e possuir uma elaborac;:iio mais detalhada, e o 
primeiro e unico movimento da Sonata op. 44 - a Sonata-Fantasia. As duas 
Sonatas para violoncelo e piano pertencem a periodos distintos da obra do 
compositor. A Sonata op. 21 foi composta em 1898, em Florenc;:a, ltalia, e a 
Sonata-Fantasia op. 44 foi composta no Rio de Janeiro, em 1916. 
Destacaram-se, na sua composic;:iio, elementos diferenciais quanta a 
textura, a harmonia, ao contraponto, a forma, ao fraseado, a articulagao, 
elementos que estao apresentados na analise das sonatas, no capitulo 3. 
Atraves desses aspectos e possivel delinear algumas caracteristicas de 
cada sonata e sugerir essa divisao em fases, estabelecidas por comparac;:oes 
realizadas na conclusao final da Dissertagao. 
10 Alguns aspectos de sua carreira estao presentes na Entrevista com Luli Oswald em anexo. 




ANALISE DO ALLEGRO AGITATO DA SONATA OP. 21 EM 
RE MENOR E DA SONATA- FANTASIA OP. 44 EM Mlb MAIOR 
PARA VIOLONCELO E PIANO DE HENRIQUE OSWALD 
As analises realizadas neste trabalho tern por finalidade revelar a estrutura 
musical e dessa maneira, contribuir para a interpretagao. 
Os aspectos interpretativos abordados enfocam a interpretac;:ao da obra 
como urn todo, nao se detendo a particularidades tecnicas de execuc;:ao de 
cada instrumento. Desta maneira, a enfase recai sabre pontos estruturais da 
obra como cadencias, mudanc;:as harmonicas, diferenc;:as de textura, 
articulac;:oes de sec;:oes, diferenc;:as de dinamica e distribuigao dos instrumentos 
na obra. 
Aspectos tecnicos de cada instrumento, como uso de pedal no piano, 
dedilhados no violoncelo e outros problemas de execugao nao foram 
abordados, com o intuito de trabalhar a obra atraves da concepgao de uma 
interpretagao. 
Esta concepgao da interpretagao foi construida, conjuntamente, por 
diversos fatores como: as possibilidades sonoras de cada instrumento, o 
trabalho de analise musical (harmonia, forma, fraseados, aspectos hist6ricos) e 
a elaboragao em grupo (entre os instrumentistas), por se tratar de obras para 
musica de camara. S6 atraves da combinac;:ao desses fatores foi possivel 
chegar a uma interpretagao da obra (primeiro movimento da Sonata op. 21 e 
Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano), realizada por diversas 
apresentac;:oes ao publico e registrada na elaboragao da gravagao em CD, em 
anexo a Dissertagao. 
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A analise musical do Allegro Agitato da Sonata op. 21 em Re Menor e da 
Sonata - Fantasia op. 44 em Mib Maior foi realizada com base nos seguintes 
trabalhos: 
Analise dos motivos segundo Schoenberg 1 em Fundamentos da 
Composir;;ao Musical; 
Analise da harmonia funcional segundo Diether de Ia Motte2 em Armonfa, 
constando adaptagaes para o portugues3 ; 
Graficos de vozes condutoras segundo Felix Salzer4 em Structural 
Hearing. 
TOPICOS DESENVOL VI DOS NA ANALISE: 
Variat;:6es Motivicas: motivos principais e suas variagaes; 
Quadro Tonal breve; 
Graficos das vozes condutoras5: aspectos da estrutura harmonica e 
distribui<;:ao dos instrumentos; 
Quadro Geral da Sonata: linha temporal correspondente a minutagem do 
CD em anexo; numero de compassos e aspectos relevantes da analise. 
LIST A DE ABREVIATURAS DOS GRAFtCOS: 
• Numeros entre parenteses: numeros dos compasses; 
• lndica<;:ao de tonalidade: nome de acordes abaixo dos graficos com tetra 
maiuscula para maior e minuscula para menor; 
• Classifica<;:ao de intervalos: indicada com numeros e tetras (ex. 2" M= 
segunda maior); 
• Notas em preto: instrumento- piano; 
• Notas em vermelho: instrumento- violoncelo (cello); 
1 
SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composiqao Musical. (trad. Eduardo Seincman), 
1991. 
2 MOTTE, Dietherde Ia. Annonia, 1989. 
3 PASCOAL, Maria Lucia e Alexandre. Estrutura Tonal: Harmonia, 2000. 
4 SALZER, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, 1962. 
5 SALZER, Felix. Op.Cit, 1962. 
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• Setas com ligadura: conduc;;ao harmonica ou mel6dica; 
• Notas ligadas par linha pontilhada: prolongamento de func;;ao harmonica. 
• Legenda abaixo dos graficos: nomenclatura de harmonia funcional; 
• Ugaduras sobre grupo de notas: destaque para motives (somente na 
Sonata op. 44). 
LIST A DE NOMENCLATURA DA HARMONIA FUNCIONAL: 
T = Tonica Maior; 
t = Tonica Menor; 
0= Dominante Maior; 
d = Dominante Menor; 
5= Subdominante Maior; 
5 = Subdominante Menor; 
Tr ou Dr ou Sr = Tonica/ Dominante/ ou Subdominante relativa menor; 
tR ou dR ou sR= Tonica/ Dominante/ ou Subdominante relativa maior; 
T3 ou T5 = nota do acorde no baixo. Pode ser com qualquer func;;ao (Tonica, 
Dominante, etc) e com qualquer nota do acorde (3" , 5" , 7", etc); 
D7 ou Dl ou D9 = notas presentes na composic;;8o do acorde; podem ser notas 
acrescentadas ou substitutas em relac;;8o a fundamental (tambem em outras 
func;;oes como Tonica ou Subdominante); 
lb = Dominante da Dominante; 
IJ = Dominante sem fundamental; 
6Gr = Sexta Germanica; 
6Fr = Sexta Francesa; 
(D)-> X = Dominante individual que resolve em func;;ao determinada; 
(D)->[x] = Dominante sem resoluc;;8o; func;;8o do acorde de resoluc;;8o entre 
colchetes. 
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Analise do AllegroAgitato da Sonata opus 21 
para Violoncelo e Piano 
PRIMEIRO MOVIMENTO: Allegro Agitato 
A Sonata op. 21 em re menor para violoncelo e piano foi composta em 
1898 em Florenya (ltalia). Possui uma segunda versao aut6grafa, datada de 
1901. Nesta analise foi utilizada a versao de 1898, publicada pela editora 
Novas Metas de Sao Paulo em 19826. 
Existe ainda, uma versao para contrabaixo do manuscrito de 1901, 
transcrita por Fausto Borem em sua Tese de Doutoramento7 . Em sua Tese, 
Fausto realiza uma errata da Ediyao Novas Metas. Esta errata, assim como o 
manuscrito de 1901 nao foram utilizados na presente Dissertayao, por 
considerar-se na analise a unica versao editada ate o momenta, a Ediyao da 
Novas Metas. 
Os tres movimentos da Sonata op. 21 sao: Allegro Agitato, Adagio molto 
espressivo (Romanza) e Molto Allegro. Como trabalho desta analise, foi 
considerado o primeiro movimento da Sonata op. 21, em compara<;:ao a 
Sonata- Fantasia op. 44, escrita em um unico movimento. 
ANALISE DOS MOTIVOS BASICOS E SUAS VARIA90ES 
Nas sonatas de Henrique Oswald o motivo-basico e um dos elementos 
estruturais mais importantes. Tem-se um motivo gerador, ou Motivo- Basico, 
segundo a analise motfvica de Schoenberg8 , que aparece no decorrer da obra 
com modifica<;:6es e varia<;:6es: 
0 motivo deve produzir unidade, afinidade, coerencia, 16gica, 
compreensibilidade e f/u€mcia de discurso( .. .) na sucessao das formas-
6 OSWALD, Henrique. Sonata op. 21 para violonce/o e piano. Rev. de Jose Eduardo Martins. 
1982. 
7 BOREM, Fausto. Hen rique Oswald's Sonata, Op. 21: A Transcription and Edition for Double 
Bass and Piano. Doctor of Musical Arts (EUA), 1993. 
8 SCHOENBERG, A. Fundamentos da Composiqao Musical. 1991. 
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motivos, obtidas pela variaqao do motivo bi!isico, M a/go comparavel ao 
desenvolvimento, ao crescimento de um organismo. 9 
A analise prossegue apresentando os motivos basicos e suas principais 
variac;:oes no Primeiro Movimento da Sonata op. 21. 
MOTIVOS DA SONATA OP. 21 
0 primeiro movimento 10 da Sonata op. 21 e formado por 4 motivos principais: 
' 
J MJ f"'JI -- J. 
MOTIVO 1 





c-'o I' b J,.-
MOTIV04 
Nos quadros a seguir podemos observar como ocorreram as variayaes de 
cada motivo da sonata: 
9 SCHOENBERG, A. Op. Cit, 1991. p.35. 
10 No artigo realizado por Fausto BOREM em Gademos de Estudo: Analise 819. 1995. p. 179-
190, esta sonata tern desenvolvimento ciclico, pois segundo e terceiro movimentos tambem se 
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VARIA<;:OES DO M071VO 1. MOTIV01.1: Transposto de 2' M asc para 3' M desc I modificagao de 
diregao e intervalar. MOTIV01.2: Modificagao de timbre- cello para piano. MOTIV01.3: Transposto 5'j 
asc./ mudanqa intervalar/ mudanqa de motivo de acompanhamento. MOTIV01.4: Mudanqa de timbre para 
piano/ dobramento de a'! mudanqa de motivo de acompanhamento. MOTIV01.5: Transposto 3• M descl 
modificagao intervalar/ mudanqa de motivo de acompanhamento/ sequencia. MOTIVO 1.6: Motivo 
desenvolvido/ fragmento ritmico de 2' menor desc/ apresenta-se no cello e no piano/ hanmonizado, 
mudanqa detextura. MOTIVO 1.7: Motivo desenvolvido/fragmento ritmico repetido/ modificaqao de motive 
de acompanhamento. MOTIVO 1.8: Motive desenvolvido/ fragmento ritmico de 2• m desc/ mudanqa de 
registro para cello e piano. MOTIVO 1.9: Motive desenvolvido, dobramento de a• I fragmentaqao/ 
repetiqiio/ mudanqa de registro para cello e piano. MOTIVO 1.10: Motive desenvolvido - codal sem 
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j VARIACOES DO MOTIVO 2. MOTIVO 2.1: Mudan9a de registro- instrumento: piano para cello. MOTIVO 
2.2: Transposto 2' M asc. I motive hanmonizadol mudanga de textura. MOTlVO 2.3: Transposto 2' M asc. I 
mudanga de motive de acompanhamentol mudanga de textural mudan9a de registro: piano para cello. 
MOTIVO 2.4: Transposto 3' m desc. ldeslocamento de pulso para outro tempo MOTIVO 2.5: 
Oesenvotvimento por seqoenciasl mudanga de registro (cello) I mudan9a de motive de acompanhamento. 



























1 VARIACOES DO MOTIVO 3. MOTIVO 3,1: Motivo desenvolvido/ mudan9a de dire9ao e intervalar 1 
I MOTIVO 3.2: Motive desenvolvido/ mudan9a de dire9iio/ mudan9a de registro: cello para piano/ acrescimo de acordes. MOTIVO 3.3: Motivo desenvolvido/ mudan9a intervalar e de dire9ao/ direqao 
I ascendente/ motivo de acompanhamento para 2° tema. MOTIVO 3.4: Motive de acompanhamento/ 
mudan9a intervalar e de dire9iio. MOTIVO 3.5: Motivo desenvolvido/ mudan9a de textural mudan9a 




















VARIAt;;OES DO MOTIVO 4. MOTIVO 4.1: Motive desenvolvido/transposto 5' J asc./ acrescimo de notas 
par sequencia. MOTIVO 4.2: Motive desenvolvidol sequencia. MOTIVO 4.3: Motive desenvolvido/ 
mudan<;a intervalar e de dir991!o/ varia<;ao ritmica MOTIVO 4.4: Motive desenvolvido/ mudan<;a de direr;ao 
e interva\~rl varia9iio ritmica. MOTIVO 4.5: Motive desenvo\vido/ mudanr;a de direr;ao/ a:rescimo de notas I 
I par seqoenc>a. MOTIVO 4.6: Mot1vo desenvolv>do/ harmon>zado/ mudan9a de d~rer;ao. MOTIVO 4.7: 
\ Motivo desenvo\vido/ mudanga no motive de acompanhamentol varia<;ao ritmica. MOTIVO 4.8: Motive · 
desenvolvido/ dobramento de 8' I movimento descendente. 
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No primeiro movimento da Sonata op. 21, varios aspectos quanta a 
variac;;ao dos motives foram observados. Os motives principais, Motivos 1, 2, 3 
e 4, se iniciam nos quatro primeiros compasses da Exposic;;ao, e passam por 
transformac;;oes em todo o movimento. 
0 Motivo 2 (c. 2-4) tem como caracterfstica conduzir a estrutura 
harmonica atraves do movimento dos baixos no Tema a (c. 1 ao 39); e se 
transformar em motivo mel6dico no Tema b (c. 40 ao 80), por variac;;8o de 
textura. Em suas variac;;oes, o Motivo 2 conserva o movimento mel6dico 
descendente constante e o desenho rftmico sem alterac;;oes; suas variac;;oes 
ocorrem por transposic;;8o, mudanc;;a de textura e mudanc;;a entre os 
instrumentos - violoncelo e piano. 
No Motivo 1 (c. 1-3), podemos notar um carater energico e enfatico de 
seu ritmo marcado, 'pontuado' (a pontuac;;ao desse ritmo se faz pel as notas 
ligadas). 0 Desenvolvimento e constitufdo predominantemente pelo Motivo 1, 
suas variac;;Oes, em geral, ocorrem por mudanc;;a de textura: mel6dico/ 
harmonica; dobramento de oitava e mudanc;;a ou acrescimo de instrumento. 
Como motivo de acompanhamento, o Motivo 3 (c. 1-3) esta em 
constante transformac;;ao. Suas seqOencias em semicolcheias aparecem como 
tremulos ou arpejos, e grande parte de suas variac;;oes apresentam mudanc;;as 
de direc;;ao e de textura (acrescimo de acordes, dobramento de oitavas, etc. ). 
Este motivo desenvolve o material harmonica, basicamente, atraves do piano. 
0 Motivo 4 (c. 2-3) se apresenta como complemento dos Motivos 1 e 2. 
Sao seqOencias de colcheias que podem ser precedidas, ou nao, por uma nota 
longa. Em alguns casas, estas seqOencias se transformam num motivo 
mel6dico (c. 9 ao 12). Suas variac;;Oes ocorrem por adigao ou omissao de 
notas, variac;;ao rftmica e desenvolvimento. Este motivo esta presente em todas 
as sec;;oes da Sonata. 
0 desenvolvimento dos motives esta diretamente relacionado a divisao 
das sec;;oes do movimento; algumas fungoes sao alteradas para permitir maior 
integrac;;ao entre as sec;;Oes, trazendo coerencia e unidade a obra. 
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GRAFICO DAS VOZES CONDUTORAS 
Com o intuito de organizer as seg6es do primeiro movimento da Sonata 
op. 21, foi realizado, preliminarmente, um pequeno quadro tonal, separando as 
seg6es segundo as divis6es da Forma-Sonata, permitindo uma maier 
compreensao dos graficos de vozes condutoras. 
(1) 
re 
(39) 1 (111) 












I EXPOSIQAO DESENVOLVIMENTO REEXPOSIQAO i CODA 
Quadro 7: Rela<;ao tonal das se<;5es do primeiro movimento da Sonata op. 21. 
Ao Iongo deste trabalho, o estudo dos motives e das vozes condutoras 
possibilitou uma maier compreensao da estrutura musical, trazendo a 
elaboragao desta estrutura para a propria interpretagao. 
Segundo Felix Salzer em seu livre Structural Hearing1, para se obter uma 
analise de alguma obra musical deve-se levar em conta a diferenga entre 
gramatica do acorde e significado do acorde. 0 primeiro reconhece a posigao 
gramatical de um acorde na obra, isto e, registra e classifica cada acorde e 
relaciona com diferentes centres tonais. 0 segundo revela a fungao de um 
acorde, o prop6sito arquitet6nico de um acorde dentro de uma frase. 
Estabelecida essa diferenciagao, pode-se atraves do grafico das vozes 
condutoras, compreender como se processou a construgao da obra em estudo. 
As vozes condutoras sao as responsaveis pelo movimento na musica, atraves 
1 SALZER, Felix. Structural Hearing: Tonal Coherence in Music, 1982. 
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da qual se processam as mudanr;;as harmonicas, mudanr;;as de textura, 
mudan9as de temas e motives, e neste trabalho, a distribui9ao dos 
instrumentos. 
Podemos, dessa forma, chegar aos graficos de vozes condutoras, na 
qual estao compreendidos aspectos das principais mudanr;;as ocorridas entre as 
vozes condutoras. 
Os gn3ficos estao agrupados par se96es: Exposir;;ao - tema a e tema b; 
Desenvolvimento; e Reexposir;;ao- tema a, tema b e Coda. 




(1) (3) (4) 
y .,-J__[_J 
L ____________________ .. _________ : __ 
(5) (6) (8) 
r "fi I [ ____________________________ _ 
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Na figura 1, podemos observar que o violoncelo apresenta o Motivo 1 
enquanto o piano desenvolve, nos baixos, o Motivo 2. A estrutura harmonica 
que se sobressai esta representada nos acordes em minima, ou seja, a Tonica 
Re Menor e a Dominante La Maior. 
Nos compasses 1 ao 4 , o violoncelo realiza o motivo mel6dico (Motivo 1 
e Motivo 4) do tema a na regiao da Tonica, enquanto o piano realiza um 
contraponto com os baixos do Motivo 2, conduzindo a Mi Maior (Dominante da 
Dominante). A complementa9ao desta frase se da nos compasses 5 ao 8, 
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A estrutura harmonica da figura 2 ressalta o uso de dominantes 
individuais que se resolvem conduzindo a dominante La Maior. Nos compassos 
13 e 15, o compositor se utilizou da Dominante no modo menor, La Menor, 
como emprestimo modal: a dominante perde sua caracteristica de tensao por 
nao possuir a sensivel de segunda menor, ampliando as possibilidades 
harmonicas pela diluiyao da fun<;:ao da dominante. Este recurso abre espa<;:o 
para uma tonalidade expandida, caracteristica das composig6es do final do 
seculoXIX. 
A partir do compasso 21, violoncelo e piano a\ternam posi<;:6es realizando 
um contraponto inversive!. Dessa maneira, o motivo mel6dico do tema a 
(Motivos 1 e 4) passa a ser desenvolvido pelo piano, e conclui numa cadencia 
perfeita na Tonica Re Menor (c. 28), num acorde completo, isto e, pela primeira 
vez, o acorde de Re Menor aparece completo com a terga (3' ). 
Na estrutura<;:ao harmonica deste movimento, salienta-se esta formagao 
do acorde de Re Menor sem a terga (3a). Do compasso 1 ao compasso 28 o 
acorde de Re Menor possui uma ambigOidade quanta a tonalidade, pois a 
ausencia da ter<;:a (3•) e atenuada pela substitui<;:ao a sexta (6•), como 
podemos observar no Motivo 3 (c. 1 ). 0 acorde completo de Re Menor s6 
estara completo no compasso 28, como conclusao do tema a. 
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Quante a interpretagao, buscou-se salientar trechos da estrutura: a 
condugao a Dominante (c. 8 e c. 21) e a confirmagao da Tonica, com seu 
acorde complete, no compasso 28. Procurou-se realizar, no compasso 28, o 
climax do tema a. Destacou-se a linha do violoncelo dos compasses 1 ao 17, e 
a linha do piano, dos compasses 21 ao 28, reafirmando o tema a. Esta 
reafirmagao pode ser observada na propria escrita de Oswald, pois o piano 
realizou o Motivo 1 e 4 com dobramento de oitava e oitava acima em relagao a 
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Podemos observar na Figura 3, que o tema be apresentado pelo piano. 
0 Motivo 2, presente no baixo nos compasses 1 e 2, agora se transforma em 
motivo mel6dico no tema b (Figura 3 e 4). 
Primeiramente, este motivo e apresentado pelo piano (c. 40 ao 47), 
harmonizado, com um acompanhamento realizado somente por acordes; logo 
ap6s essa apresentac;:ao, o violoncelo desenvolve o Motivo 2 ( 47 ao 78) ate a 
conclusao do tema b. 
0 tema b se encontra na tonalidade de Fa Maior, correspondendo a 
Tonica Relativa da tonalidade principal - Re Menor. A tonalidade se inicia 
ambiguamente, com a linha mel6dica do soprano conduzindo a Fa Maior 
enquanto os baixos sustentam 06 Maior (Dominante da Dominante). Desta 
maneira, Tonica e Dominante estao presentes no mesmo acorde: o acorde da 
Tonica (Fa Maior) une-se a progressao da Dominante (06 Maior). Este 
procedimento pode ser observado na Figura 3, na qual a Tonica procura se 
estabelecer (c. 41-2) enquanto a ambiguidade e mantida pelo uso da quinta (53 ) 
no baixo. A confirmac;:ao da tonalidade s6 ocorre no compasso 43. 
Na Figura 4, sao demonstrados pontos de referencia, conduc;:oes 
harmonicas que confirmam a tonalidade de Fa Maior. Foram enfatizados, na 
interpretac;:ao, alguns pontos importantes, como os acordes da Tonica escritos 
em mfnimas. Na Figura 3, ressalta-se no piano o Motivo 2 e a condugao 
harmonica dos baixos; o fraseado do motivo contribui para esclarecer esses 
pontos e criar impulso aos compassos 44 e 45, atingindo o auge da frase 
A partir da entrada do violoncelo (c. 47), o piano realiza arpejos que 
constituem a mudanga de carater do Motivo 2. Estes arpejos sao varia<;oes do 
Motivo 3, com movimento ascendente e baixos realizando um contraponto ao 
violoncelo. Ressalta-se, em primeiro Iugar, a linha do violoncelo, seguida pelos 
baixos do piano. A harmonia formada pelos arpejos dilui o acompanhamento 
formando uma sonoridade mais leve que nos compassos 40 ao 47. 
Este tema possui caracterfstica de movimento, em que os motivos nao 
concluem abruptamente, mas terminam com o infcio de outro motivo. Podemos 
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observar como se realiza a passagem entre o Motivo 2, no piano, e depois no 
violoncelo (c. 47): o acorde de resolu<;ao do piano - a Dominante - coincide 
com a entrada do tema no violoncelo, sobrepondo-os. 
Na Figura 5, a disposi<;ao e rela<;ao dos instrumentos e a mesma que na 
Figura 4; OS procedimentos se repetem quanta a harmonia, ao fraseado, a 
conduqao harmonica e ao destaque das vozes. 
Figura 5 
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0 final do tema b ( Figura 6), ocorre por uma cad€mcia que se utiliza da 
Sexta Germanica resolvida na Dominante, e esta conclui na Tonica - Fa Maior. 
No compasso 80, a presenqa do sib no acorde de Fa Maior prepara a repetiqao 
da Exposiqao, pois este mesmo sib e a sexta acrescentada (em substituiqao a 
terqa) do acorde de Re Menor (c. 1 ). Ocorrem variaqoes em todos os motivos 
presentes - Motivos 2, 3 e 4 buscando a ligaqao com a proxima se<;ao. Na 
interpretaqao do ritornello (c. 81 ), optou-se por salientar toda a volta do tema a, 
atraves de acentos e articulaqoes mais pronunciados, pela expansao da 
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dinamica ate fortissimo iff), enfatizando uma reafirmagao do tema a em virtude 
de sua reapresentagao. 
DE SEN VOL VI MENTO 
Desenvolvimento por sequencia de quintas: 
Figura 7 
(85) (37) (39) (91) (94) 
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No Oesenvolvimento, sao utilizados os quatro motivos principais, atraves 
de sobreposig6es e articulag6es em partes. As partes do Oesenvolvimento sao 
muito claras quanta ao uso dos motivos, a estrutura harmonica e a textura, 
podendo ser divididas em lntrodugao e tres partes. Na lntrodugao do 
Oesenvolvimento (c. 83 ao 90) intercalam-se Motivos 1, 3 e 4, articulados entre 
violoncelo e piano. 0 Motivo 1 aparece fragmentado, primeiramente no 
violoncelo (c. 83), depois no piano (c. 85), que se intercalam ate o compasso 
90, quando se tem infcio a Primeira Parte do Oesenvolvimento (c. 91 ao 114). 
Podemos observar, na Figura 7, o desenvolvimento do Motivo 1 e as 
mudangas de instrumento (em vermelho e preto) ate chegar ao compasso 91. 
Na interpretagao, buscou-se valorizar esse dialogo do Motivo 1 entre os 
instrumentos, mantendo-se uma linha continua no motivo, conduzindo-o de um 
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Podemos dizer, observando as Figuras 8 e 9, que a construifao do 
Oesenvolvimento se realiza atraves de progress6es por quintas (585) _ Sao 
seqOencias de quintas (585 ) articuladas em duas modulaif6es, uma enarm6nica 
(c. 97 -8) e outra cromatica (c. 114-5). 
A partir do compasso 91 (Figuras 8 e 9), o Motivo 1 e inteiramente 
desenvolvido pelo violoncelo, atraves de sequencias e sem estar fragmentado. 
0 piano realiza o Motivo 3, atraves de arpejos em semicolcheias que 
apresen!am a harmonia. Sao sequencias de quintas (585) que conduzem ate 
Reb Maior no compasso 97, modulando enarmonicamente para Do#Maior (c. 
98). Ap6s essa modulaifao, continuam as sequencias de quintas (585), 
acrescidas de uma Sexta Germanica ( c.11 0) ate chegar em La Maior ( c.114 ). 
Os motives se apresentam como no inicio desta parte (c.91 ), mas junta-se uma 
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sequencia do Motivo 2 nas notas agudas dos arpejos do piano (ver Figura 8 
e 9). 
Figura 10 
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Na Segunda Parte do Desenvolvimento (c. 115 ao 134), o compositor 
realiza a modulac;:ao cromatica, de La Maior para Lab Maior (c. 114-5) seguida 
por outra sequencias de quintas (5as). 0 material motfvico e desenvolvido de 
outra maneira: o piano realiza o Motivo 1 harmonizado, em blocos de acordes, 
enquanto o violoncelo apresenta o Motivo 2. 0 movimento harmonica coincide 
com o fraseado do Motivo 2, possibilitando pequenas cadencias que podem se 
observadas nas Figuras 10 e 11. 
Quanto a interpretac;:ao, surgiram algumas dificuldades em vista de 
indicac;:Oes de dinamica, articulagao e fraseado. A dinamica indicada a partir do 
compasso 115 e fortissimo ({(), tanto no piano como no violoncelo, e 
consideram-se poucas inflecc;:6es no fraseado do piano. 
Tendo em vista maior clareza a estrutura desta parte, alguns parametres 
foram alterados: o piano realiza uma serie de acordes de aproximadamente 
cinco notas, na regiao aguda, com o ritmo acentuado (Motivo 1) e poucas 
articulac;:oes, ocasionando uma sonoridade extremamente densa e ampla que 
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encobre a linha do violoncelo; como recurso, optou-se por alterar a dinamica 
para regi6es em piano (p) e forte (j), e a articulaqao do fraseado mais definida 
quando a final de frases e cadencias. No violoncelo, a escrita se desenvolve 
numa regiao grave de pouca sonoridade, apresentando o Motive 2 com 
sequencias de notas longas descendentes; para que estas seqOencias possam 
ser claras, violoncelo e piano realizam juntos uma conduqao as cadencias, 
caracterizando um fraseado de quatro em quatro compasses. 
Estes procedimentos tornaram o Desenvolvimento mais enfatico. 
Tornaram-se mais claras a apresentaqao dos motivos, o ritmo harmonica, a 
fluencia entre as partes e a conduqao tonal para a Terceira e ultima Parte do 
Desenvolvimento. Consequentemente, nesta ultima parte concentrou-se a 
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As Figuras 12 e 13 apresentam a Terceira Parte do Desenvolvimento (c. 
134 ao 153). Nesta parte, um grande pedal em Sib Maior alcanqa a 
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Dominante por uma acorde de Sexta Germanica (c. 145-6) e realiza uma 
cadencia com Sexta Frances a ( c.153) para retornar a Re Menor (c. 154 ). 
Os motivos trabalhados nesta segao sao os Motivos 1, 3 e 4. Todos 
eles apresentam variag6es, predominando uma interagao entre Motivo 1 e o 
Motivo 3. Nos compassos 134 ao 141, o piano realiza, no soprano, uma 
sequencia de arpejos em semicolcheias, que consistem na repetigao rftmica do 
Motivo 1, enquanto os baixos apresentam a tonalidade de Sib Maior por 
acordes longos como arpejos, mas em um ritmo mais Iento (semfnimas 
pontuadas). 0 violoncelo realiza sequencias em colcheias, como fragmentos 
do Motivo 4. Do compasso 142 ate o final do Desenvolvimento (c.153), 
violoncelo e baixos do piano passam a realizar o Motivo 1, juntamente com os 
arpejos, agora, em um movimento descendente. 
Na interpretagao, piano e violoncelo realizam, juntos, o Motivo 1 nos 
compassos 142 ao 145, mas a partir do compasso 146 ate o compasso 153, ha 
um pequeno dialogo deste motivo entre piano e violoncelo. 0 piano realiza o 
Motivo 1 na regiao aguda; logo ap6s, uma repetigao do motivo e feita pelo 
violoncelo (c. 146 e 147). lsto se repete diversas vezes antes da Reexposic;ao, 
possibilitando um jogo entre os instrumentos. Desta maneira, a enfase dada a 
cada nova mudanga dos instrumentos contribuiu para o retorno do tema a na 
Reexposic;ao. 
REEXPOSI9AO e CODA 
Figura 14 
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A Reexposiqao, repete os mesmos procedimentos que a Exposiqao, 
como pode ser observado nas Figuras 1 e 2 em relac;ao as Figuras 14 e 15. 
0 tema a (c. 154 ao181) se desenvolve na tonalidade de Re Menor, passando 
por uma regiao de transigao (c_ 181-192) que levara a Re Maior (na Exposiqao, 
esta regiao modulou para Fa Maior). 
Figura 16 
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Todas as rela96es harmonicas presentes no tema b da Exposiqao (c. 
193 ao 226) sao mantidas. Podemos observar na Figura 18 que a modula9ao 
para Re Maior co!oca o tema b na Tonica maior, mas conserva as rela96es 
harmonicas, o equilibria formal e distribui9ao dos instrumentos em rela9ao a 
Exposiqao. 
Figura 18 
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A modula9ao de Re Maior para Re Menor ocorre no compasso 227, por 
uma passagem pela Subdominante menor em primeira inversao, conduzindo a 
Coda por uma Sexta Germanica. A cadencia final tambem e formada por outra 
Sexta Germanica, dentro da regiao da Tonica, pois, a partir do compasso 243, 
as mudam;:as harmonicas estao sobrepostas a um pedal em Re, a Tonica. 
Na Figura 18, ainda no tema b, o violoncelo rea\iza o Motivo 2 
enquanto o piano desenvo\ve arpejos no Motivo 3 e um contraponto com as 
notas do baixo, auxiliando a condu9ao harmonica e motivica. A partir do 
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compasso 227, na Figura 19, o violoncelo passa a apresentar fragmentos do 
Motivo 1 e o piano completa a harmonia pelos baixos dos arpejos. Na Coda, 
piano e violoncelo realizam em unfssono toda sequencia de Dominante (c. 235 
ao 242) ate chegar na cadencia final, com pedal de Tonica (c.243 ao 250) 
Como pontos de referencia a interpretagao, optou-se por ressaltar ao 
nota Sib do baixo no arpejo de Sol Menor (c. 227), como elemento de surpresa 
realizado no piano. A Dominante La Maior (c.226) tem sua resolugao em Sol 
Menor - Subdominante com terga no baixo - possibilitando um novo movimento 
em diregao a Coda. 0 acorde de preparagao para a Coda (c. 234), uma Sexta 
Germanica, e alcangado por uma enarmonia na nota alterada (lab para sol#). 0 
arpejo constituido por este acorde realiza uma preparagao, atraves de um 
pequeno rafentando e diminuindo, a entrada em piano e piu presto da Coda. 
Este recurso possibilita uma respiragao como um "ultimo folego" necessaria 
para concluir o movimento e permite uma maior enfase no grande crescendo 
que ocorre ate os compasses 241 e 242. 
A Coda, nos compasses 235 ao 240, apresenta uma variagao do motivo 
1 na Dominante, por uma sequencia de oitavas dobradas entre piano e o 
violoncelo. A partir do compasso 243, segue-se uma serie de acordes em 
fortissimo iff), realizando a cadencia ate o compasso 250, num pedal da Tonica 
Re Menor- Re Maier ( terga de picardia). 
Na interpretagao, foram considerados dais pontos de apoio, a 
Subdominante Sib Maier no compasso 241, e a conclusao na Tonica, no acorde 
de Re Maior no compasso 247. Dessa maneira, o andamento em Presto, as 
sequencias de acordes, os motives em unissono entre os instrumentos, os 
crescendos, todos estes elementos foram conduzidos aos compasses 241-2 
em Sib Maior, para realizar a conclusao na Tonica, nao em um unico acorde, 
mas uma conclusao de oito compasses, com seu apoio no acorde de Re Maior. 
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SONATA OP. 21 PARA VIOLONCELO E PIANO 
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Quadro 8: Quadro geral do prirneiro movirnento da Sonata op. 21. De baixo para cima: linha de rninutagern da 
Sonata em rela<;ao ao CD; numero de compasses; linha das tonalidades; linha de distribuil{ao dos motivos 
entre os instrumentos; linha de apresenta<tiio dos motivos; divisao dos temas; divisao das se<foes na Forma-
Sonata da Sonata. 
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Analise da Sonata-Fantasia op. 44 para 
violoncelo e piano 
A Sonata-Fantasia op. 44 em Mib Maior para violoncelo e piano (1916) e 
formada por urn unico movimento dividido em tres se96es: Andante - Allegro 
Agitato - Andante. Para esta analise foi utilizada a Sonata - Fantasia Op. 44 
para piano e violoncelo (rev. Jose Eduardo Martins), publicada pela Editora 
Novas Metas - Sao Paulo, em 1982. 
Em urn artigo do Jornal do Comercio1, esta Sonata e mencionada como o 
primeiro movimento2 de uma sonata de varios movimentos, mas ainda 
incompleta. Entretanto, o proprio compositor considerou-a concluida, 
posteriormente, como urn unico movimento. 
1 Artes e Artistas: H. Oswald in 0 Estado de Sao Paulo, s.d. [Arquivo Nacional: Cole<;iio 
Henrique Oswald- AP 30 Caixa1 Pac1 Livro12 pagina 61] 
2 
(. • .) 0 "Tempo de Sonata': op. 44 (1916), para violoncello e piano, e uma composiqilo 
ainda imcompleta, porque s6 tem o primeiro tempo concluido, mas este denuncia o que sera 
t6da a ·sonata", quando terminada. Podemos contar como vae ella nascendo. Ouvindo tocar 
Pablo Casals, o grande poeta do violoncello, Oswald prometeu que escreveria para e/le uma 
sonata digna de tal artista . Tentou algumas vezes desobrigar-se do compromisso, mas, por 
demais exigente comsigo mesmo, rasgou sempre todas as tentativas, ate que, este anna, 
escreveu esse "Tempo de Sonata", que sera o primeiro movimento da prometida ·sonata" 
offerecida a Casa/s." 
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ANALISE DOS MOTIVOS BASICOS E SUAS VARIAc;(OES 
MOTIVOS DA SONATA- FANTASIA OP. 44 
A Sonata- Fantasia op. 44 e formada por 5 motivos principais: 
1 2 
cello ,, t1'1, i $ t J I A r 
MOTIVOT~. 
1 







JliJJ 11iJJ I 
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cello I,, 1\ f U e 7=1 f f t rJ I t [ t f I 
MOTIV03 
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cello 151: £ F F r 
MOTIV04 
MOTIV05 
Nos quadros a seguir podemos observar como ocorreram as varia<;Oes 
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IVARIAGOES DO MOTIVO 1. MOTIVO 1.1: anacruse acrescida de nota auxiliarl mudan<;a de dire<;ao e 
l
intervalar; modifica<;ao na dura<;iio das notas (comp. 4) com figura pontuada; varia<;ao de textura com 
dobramento de 8"', transposi<;iio para 4' J asc, mudan<;a de instrumento (piano). MOTIVO 1.2: sem 
anacruse, modifica<;iio de duragao de notas por figures pontuadas, eliminagao do 1' tempo (comp. 2) 
transposto 2' M desc. MOTIVO 1.3: modifica<;iio de duragao de notas par figuras pontuadas, mudan<;a 
intervalar e de dire<;ao; deslocamento da anacruse para tempo principal; transposto 4' J asc; mudan<;a de 
instrumento (piano). MOTIVO 1.4: transposto 4' J asc. MOTIVO 1.5 : modifica<;iio de dura<;ao de notas 
par figures pontuadas, mudan<;a intervalar e de dire<;ao; varia<;iio da anacruse com notas auxiliares; 
mudan<;a de instrumento (piano). MOTIVO 1.6: modifica<;ao de dura<;ao de notas por figuras pontuadas; 
sem anacruse; transposto 3' m asc. MOTIVO 1.7·. moditica<;ao de dura<;ao de notas par liguras 
pontuadas; varia<;iio mel6dica de intervale, dire<;iio e dura<;ao (c. 23); deslocamento da ana cruse para 
tempo principal; transposto 7' m asc. MOTIVO 1.8: modifica<;ao de duragao de notas par figuras 
pontuadas; sem anacruse; transposto 2' M asc; mudan<;a de instrumento (piano). MOTIVO 1.9: 
modificagao de dura<;ao de notas par figuras pontuadas; sem anacruse; transposto 2' m asc. MOTIVO 
1.10: transposto 6' m desc. MOTIVO 1.11: modifica<;ao de dura<;iio das notas; modifica<;ao de pulse e de 
compasso. MOTIVO 1.12: anacruse acrescida de nota auxiliar com mudan<;a de dire<;iio e varia<;ao de 
intervale; moditica<;iio na dura<;ao das notas no compasso 261 com figura pontuada; variagao de textura 
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VARIACOES DO MOTIVO 2. MOTIVO 2.1: transposto 3' M asc; deslocamento de tempo forte para anacruse. MOTJVO 
2.2: transposto 4aJ asc. MOTIVO 2.3: mudanr;a de dir€9ao e de intervalos; motive harmonizado. MOTIVO 2.4: mudanya I 
de diret;ao e de intervalos; motivo harmonizado, mudanya de textura. MOTIVO 2.5: muc.lanya de dir~ao e de intervalos; 
motivo harmonizado, mudanc;a de textura; acrescimo de voz no baixo. MOTIVO 2.6: acrSscimo de voz no cello; 
mudanya de dir~o no cello~ transposic;ao ;!- aum. asc; repetiyao mel6dica. MOTIVO 2.7: mudanya de direyao e de I 
intervalos; mudan~ de textura; repetiry.3o de notas; diminuig:ao de durayao; mudany.a de compasso {2/4). MOTIVO 2.8: 
mudanya de voz no cello; transposiyS.o 2: M asc; mudanya de compasso (2/4); omissao de melodia; diminuiyao de 1 
duray&o; desenvolvimento (c.120). MOTIVO 2.9: transposiyao 4a aum. asc; modificayao de intervale; muda~a de I 
dura<;ao, deslocamento de tempo. MOTIVO 2.10: acre&:imo de voz no cello; mudanya de dire;;ao no cello; enarmonia 
(lab para sot#), repeti~o mei6dica. MOTIVO 2.11: mudant;a de dir~o e de intervalos~ mudanya de textura; repetiyao 
I 
de notas; diminuig;ao de durayiio; mudanrya de compasso {214). MOTIVO 2.12: mudanr;a de voz no cello; enarmonia; I 
mudam;a de compasso (2/4); omissao de melodia; diminuiyS.o de durayao; desenvolvimento (c.230). MOTIVO 2.13: 
mudanya de dir~ao, deslocamento de tempo forte para anacruse. MOTIVO 2.14: transposto 3a m desc; deslocamento 
de tempo forte para anacruse. MOTIVO 2.15: mudanya de direc;ao e de intervale; motivo harmonizado; mudanya de I 
textura. MOTIVO 2.16: mudaru;a de direyS:o e de intervale; rnotivo harmonizado; mudanya de textura. MOTIVO 2.17: 
mudanya de durayao; transposto ':!' M desc; deslocamento de tempo forte para anacruse. MOTIVO 2.18: mudanya de I 
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VARIAGOE.S DO MOTIVO 3. MOTIVO 3.1: transposto 2" M desc. MOTIVO 3.2: transposto 4' J desc; I 
mudanga de rrrmo; acn\scimo de sequencia. MOTIVO 3.3: mudanga de oitava; harmonizado; alteragao de 
I intervale (c. 55); mudanga de instrumento (piano). MOTIVO 3.4: transposto 2' asc; altera<;ao de duragao e 
I 
de altura. MOTIVO 3.5: transposto 8' asc. MOTIVO 3.6: transposto 5' J desc. MOTIVO 3.7: transposto 3' 
m asc. MOTIVO 3.8: Mudanga de duragao e intervalac MOTIVO 3.9: transposigao 6' M desc; mudanga de 
duragao. MOTIVO 3.10:\ransposto 4' J asc; harmonizado; mudanga de instrumento (piano). MOTIVO 3.11: 
transposto 4' J desc; mudanga de duragao e de intervale. MOTIVO 3.12: transposto 5' J desc. MOTIVO 
3.13: transposto 5' J desc; acrescimo de notas; mudanga de duragao. 
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Os Motivos 1 , 2 e 3 estao presentes na Exposic;ao e na Reexposic;ao (sec;:ao 
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I VARIA<;OES DO MOTIVO 4. Motivo 4.1: mudanga de dura<;;iio; acrescimo de nota auxiliar; I supressao de nota. Motivo 4.2: transposto 4• J asc; harmonizado; mudanga de instrumento 
(piano). Motivo 4.3: transposto s• J asc; supressiio de nota. Motivo 4.4: mudanga intervalar; 
acrescimo de notas auxiliares. Motivo 4.5: transposto 7• m asc; dobramento de a•; mudanga de 
instrumento (piano); acrescimo de notas em sequencia. Motivo 4.6: omissao de notas; 
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VARIAGOES DO MOTIVO 5. MOTIVO 5.1: mudanc;a de s·, attera<;1lo de textura; sem harmonizagao; 
mudanqa de instrumento (cello). MOTJVO 5.2: transposto 3' M asc; dobramento de 8"- MOTIVO 5.3: 
transposto 3' M asc; mudanga de instrumento (cello). MOTIVO 5.4: variaqao de duraqao e intervalar; 
transposto 5' aum.; omissao de notas. MOTIVO 5.5: transposto 2' desc; harmonizado. MOTJVO 5.6: 
vartaqao de duragao e intervalar, transposto 3' m asc; omissao de notas. MOTIVO 5.7: acn§scimo de voz; 
I 
mudanc;a de diregao; mudanga intervalar; repetigao ritmica. MOTIVO 5.8: acn§scimo de anacruse; 
transposto 2' m asc (c. 164); harmonizado. MOTIVO 5.9: transposto 2' aum asc, dobramento de 8"- \ 
MOTIVO 5.10: transposto 3' m desc; dobramento de s'. MOTIVO 5.11: transposto 3" m desc; sem 
I 
harmonizagao; mudanc;a de instrumento (cello). MOTIVO 5.12: transposto 2' m desc; dobramento de 8'.1 
MOTIVO 5.13: transposto 7' M desc; sem harmonizagao; mudanc;a de instrumento (cello). MOTIVO 5.14: 
transposto 3' M asc; varia<;1lo de dura<;1lo e intervalar: omissao de notas. MOTIVO 5.15: transposto 3' m 
1 
desc; sequencia harmonizada. MOTIVO 5.16: transposto 5' dim desc; variag1lo de duraqao e intervalar; 
omissao de notas. MOTIVO 5.17: omissao de notas; acrescimo de voz no cello; mudanga de direqao e 
intervalar. MOTIVO 5.18: acrescimo de voz; mudanga de diregao; mudanqa intervalar; omissiio de notas. 
MOTIVO 5.19: acrescimo de voz; mudan\(3 intervalar; dobramento de s•; omissiio de notas. 
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Nesta analise motlvica da sonata op. 44, podemos observar que as 
variat;:oes ocorridas nos motivos sao constantes. 
0 Motivo 1 possui variat;:oes quanta aos intervalos, a durat;:ao de notas, 
transposit;:ao, deslocamento de tempo, mudant;:a constante de instrumento, 
mudant;:a de textura, dobramento de 8", acrescimo de notas auxiliares, 
supressao de notas por fragmentos. 
0 piano, predominantemente, conduz o Motivo 2. Suas variat;:Oes 
apresentam deslocamento de tempo, variat;:ao ritmica, diminuit;:ao de durat;:ao, 
transposit;:ao, mudant;:a de diret;:ao e de intervale, repetit;:ao mel6dica, mudant;:a 
de compasso, harmonizat;:ao. Este motivo conduz importantes mudant;:as de 
textura e articulat;:ao da Sonata. 
Apresentado primeiramente pelo cello e repetido no piano, o Motivo 3 e 
predominantemente mel6dico. Ocorrem transposit;:Oes, mudant;:as de ritmo, de 
durat;:ao e altura, acrescimo de notas e hanmonizat;:ao. 
A mudant;:a de set;:ao no compasso 76 ocorre com a introdut;:ao de um 
novo motivo, o Motivo 4. Neste motivo, observamos variat;:Oes quanta aos 
intervalos utilizados, quanta a durat;:ao, a textura, ao acrescimo ou omissao de 
notas, mudant;:as de instrumento, transposit;:ao e acrescimo de voz. 
No Motivo 5 sao encontrados elementos dos Motivos 1, 2, 3 e 4, 
entretanto, sua articulat;:ao como urn motivo independente se faz pela funt;:ao 
dentro da set;:ao 8: exerce a funt;:ao de urn novo motivo, com repetit;:oes e 
desenvolvimento. Sao apresentadas transposit;:oes, mudant;:as constantes dos 
instrumentos, alterat;:ao de textura, variat;:ao de durat;:ao e de intervalos, 
omissao de notas e acrescimo de voz. Predominam mudant;:as de instrumento 
e mudant;:as por sequ€mcias. 
Mesmo em set;:oes diferentes, os Motivos iniciais 1 e 2 se desenvolvem 
proporcionando elementos aos pr6ximos motivos. Podemos constatar que os 
motivos iniciais aparecem como repetit;:ao literal em pouquissimos casos. De 
modo geral, toda vez que urn motivo aparece, possui alguma alterat;:ao. 0 
piano desenvolve, predominantemente, o Motivo 2, por elementos de variat;:ao 
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no baixo. No Motivo 1, cello e piano desenvolvem uma polifonia por imitagao, 
alterando constantemente a textura e o timbre como maneira a garantir a 
fluencia do material na composigao. 
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GRAFICO DAS VOZES CONDUTORAS 
A Sonata - Fantasia op, 44 foi escrita em um unico movimento, sem 
interrupc;ao, Este unico movimento, sob Forma - Sonata, esta dividido em tres 
ser;;6es: Exposic;ao, Desenvofvimento e Reexposic;ao, Abaixo, podemos 
observar um pequeno quadro tonal contendo as regi6es tonais de cada ser;;ao: 
QUADRO TONAL 
(1) (32) (76) (223) (260) (289) 
Mib Sib Ia Mib Mib 
EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO REEXPOSICAO I 
I 
QUADRO 14: Relac;ao tonal das sec;oes da Sonata -Fantasia op, 44, 
GRAFICO DAS VOZES CONDUTORAS 
Sonata - Fantasia op. 44 
Os graficos a seguir, indicam o caminho das vozes condutoras em 
trechos da Sonata - Fantasia op, 44, Neles, podemos observar a relar;;ao e 
dialogo entre violoncelo e piano, o cruzamento entre as vozes, a formac;;ao de 
motivos, os movimentos de baixo e possfveis condur;;6es harmonicas, 
EXPOSI9AO 
Figura 20 
(1) (2) (3) (4) 
= {'" 
~· / ""' I • 
' 
"' • • • 
• ~"" lj:.L ,, - L : 
I I r r r ' 
Sr 
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Na Figura 20, os instrumentos violoncelo e piano intercalam-se na 
apresentagao do Motivo 1 (apresentado pelas linhas curvas). Este motivo e 
apresentado pelo violoncelo enquanto o piano conduz a harmonia atraves do 
Motivo 2, para afirmar a Tonica em Mib Maior (c. 3). 
Segue-se, nas Figuras 20 e 21, um cruzamento entre as vozes, na qual 
a voz condutora do baixo se intercala com a do soprano, isto e, no compasso 
4, o piano realiza o Motivo 1 enquanto o violoncelo move-se ao baixo, 
repetindo esse procedimento nos compasses 5 e 8. Desta maneira, o Motivo 1 
e realizado tanto pelo violoncelo quanta pelo piano, permitindo que a linha dos 
dais instrumentos se intercale. 
Na interpretagao, procurou-se projetar o som de cada instrumento, 
primeiro violoncelo, depois piano, com o intuito de enfatizar o Motivo 1, de 
maneira a sobressair esse motivo em relagao a textura da obra. 
A harmonia se desenvolve par dominantes individuais sem resolugao (c. 
1) e alcanga a Tonica par uma acorde de Subdominante com segunda 
inversao. A ambiguidade harmonica presente nesta sonata possibilita diversas 
interpretag6es de relagaes entre os acordes, acentuando a busca de Oswald 
pela expansao da tonalidade. 
Os acordes de Dominante formam um intervale de nona (9a) entre o 
baixo do piano e a linha do violoncelo (c. 1: sol- lab e fa- sol), obscurecendo 
as relagoes harmonicas. 0 acorde da Tonica (c.3) possui alguns aspectos a se 
destacar: o encadeamento pela Subdominante sugere uma Cadencia Plagal 
apesar de nao se caracterizar uma cadencia, nem possuir interrupgao na frase; 
a fundamental esta antecipada (Mib no compasso 2 e 3) no acorde de 
Subdominante invertido; o acorde de Mib Maior e utilizado como um arpejo 
conduzindo a novas movimentos, sem interrupgao. 
As fungoes harmonicas utilizadas nesta sonata estao em segundo plano, 
principalmente se observarmos a relagao das vozes condutoras, a relagao 
cromatica entre as vozes que formam os acordes e a indefinigao harmonica 
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Exemplo 1: compasses 1 ao 3 
Nas Figuras 20 a 22, a interpreta9ao esta baseada nos dialogos entre 
violoncelo e piano, ate a condw;ao ao acorde aumentado (c.11 ); este 
procedimento tambem se repete ate o compasso 26. A linha do Motivo 1 foi 
construfda levando-se em conta a importancia do legatto, acentos nas notas 
repetidas, crescendo para chegar nos acentos, diminuendo no final do motivo; 
estes procedimentos contribuiram para manter a continuidade de um 
instrumento a outro sem que houvesse rupturas nas linhas. A dinamica em 
mezzo forte (mf) possibilitou realizar diversas inflex6es dentro das frases, sem 
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que essa continuidade fosse rompida com mudan98s bruscas de dinamica ou 
articulaqao. Estes procedimentos tambem foram utilizados para outras linhas 
das vozes condutoras. 
DE SEN VOL VI MENTO 
Figura 23 
(113) {114) {115} (115) (119) (120) (131) 
t= lam D (aum) tR 
tR (0)-. tR DoM-LabM 
Figura 24 
(Ul) (122) (123) \U4) (1:!5) {126) 
ty: ~i ·· "'""··.,.rtf±.-&·· -;b. v · J J J d 
LabM - DoM 
Esta segao do Desenvolvimento se inicia por um pedal em Do ate alcangar 
a tonalidade de Lab Maior no compasso 121. A partir do compasso 121 o 
acorde de Lab maior da Iugar ao de Do maior (c.125) e depois ao de Mi maior 
( c.129) caracterizando uma progressao por tergas (3.5 ) cromaticas. 
Na Figura 24, as linhas curvas representam o Motivo 5, um contraponto 
entre cello e piano e o constante cruzamento entre as vozes , similar ao 
ocorrido nos compassos 1 ao 13 da Exposiqao. 
No compasso 76, o piano realiza uma serie de tercinas em semicolcheia 
enquanto o violoncelo apresenta o Motivo 4. Estas tercinas criam um 
ambiente de maior tensao (ou suspense) em relagao aos procedimentos da 
Exposiqao, criando um ambiente sonoro que da continuidade ao movimento 
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ininterrupto da sonata. Todo o tema a da Exposiqao da sec;ao 8, isto e, a 
Exposic;ao do Desenvolvimento (c. 76 ao 91 ), este escrito homofonicamente: o 
piano realiza o acompanhamento harmonica e cria o ambiente enquanto o 
violoncelo apresenta o motivo mel6dico, repetindo com variac;6es. Estas 
tercinas do piano realizam um motivo por cromatismo atraves de tremulos, 
formando a harmonia aos poucos, sem estar presente em acordes completes. 
Figura 25 
\121) (128:) \129) ~0) (131) (B:l) 
~ ~ _....._ 1 - 'I '?~, (!'I 
l 
.,... 
~-. ., 0 
... ,.. j,.. 
.._.., 
'T I I I I 
- MiM (On_,,,, -LiiM 
As Figuras 23, 24 e 25 representam o tema b do Desenvolvimento, 
constituido pelo Motivo 5. 
Este motivo, apesar de possuir elementos em comum com o Motivo 4, 
apresenta elementos contrastantes quanto a articulac;ao, a tonalidade, ao uso 
de sfncopas, a dinamica, a textura, possibilitando diferenciar durante a 
interpretac;ao. No Motivo 5, foram ressaltados os acentos no ritmo sincopado, 
a articulac;ao do motivo com stacattos, a rapida mudanc;a harmonica se 
afastando da tonalidade por sequencia de terc;as cromaticas, novamente o 
dialogo entre violoncelo e piano, e principalmente, a diferenc;a de textura com o 
Motivo 4. 
Na Figura 25, fragmentos do Motivo 5 estao presentes no piano e em 
alguns trechos do cello. 0 motivo de acompanhamento no violoncelo e formado 
por escalas em stacatto, confirmando os relacionamentos por terc;as 
cromaticas. 
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Piano e violoncelo se intercalam na apresentagao do Motivo 51, ganhando 
destaque a primeira nota do motive, acentuada e com a dinamica forte (f). Na 
interpretagao procurou-se ressaltar a diferen<;a entre o tema a e o tema b, pois 
os elementos motivicos desde o inicio da sonata vem se apresentando com 
diversas modificag6es, como numa construgao das variay6es, tambem, de 
forma continua. 
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Exemplo 2: Compassos 121 e 122 (Motivo 5) 
Nesta sonata, podemos observar um movimento constante, sem 
respiray6es ou pausas escritas, caracterizado por colcheias contfnuas do infcio 
ao fim da obra (colcheias, semicolcheias, tercinas de semicolcheias). Se um 
instrumento interrompe, o outre da a continuidade necessaria; mesmo nas 
mudan<;as de andamento (c. 76), a caracteristica de um "moto perpetuo" e 
mantida. 
A harmonia se desenvolve por dominantes sem resoluyao, 
relacionamento por ter<;as (t-tR), relay6es com subdominante (Ss~t), 
relacionamento por ter<;as cromaticas (lam - DoM - MibM), acordes alterados 
(05+). A tonalidade da obra e expressa com o acrescimo de notas estranhas a 
harmonia, criando defasagem na definiyao dos acordes - os centres (tonais ou 
nao), nem sempre sao definidos em uma unica tonalidade. Sao utilizados 
diversos processes na busca da ampliagao e expansao da tenalidade, como 
1 No Anexo, a discografia da obra de Oswald apresenta uma unica gravac;:ao das Sonatas, 
realizada por Antonio Del Claro e Jose Eduardo Martins. Em sua interpretac;:lio, eles realizam o 
tema b com destaque para as escalas no violoncelo, acentuando as mudan<(BS harmonicas. 
Nesta Dissertac;:8o foi destacado o Motivo 5, enfatizando pontos estruturais da obra. 
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antecipac;:Qes, retardos, apojaturas, acordes invertidos e alterados, cromatismos 
e outros. 
Os instrumentos cruzam tessituras, o violoncelo passa de soprano para 
baixo, o piano vai de baixo para soprano. No tema b, o motive melodico e 
entrecortado pelo proprio acompanhamento do piano, cruzando do baixo ao 
soprano. 
Os finais de frase possuem uma continuidade, nao ha conclusao, todos 
trazem novo movimento: de um instrumento a outre, de um motive a outre, de 
uma harmonia a outra, enfatizando o movimento continuo, num so 'f61ego'. 
A interpretagao esta voltada para realizar essa continuidade da escrita, 
na maneira de realizar as semicolcheias {legato), na passagem de um 
instrumento a outre, na dinamica flexfvel - nao como grandes regioes de 
dinamica contrastante (ff- ppl f- p), mas com inflexoes numa mesma frase. 
Estas passagens de um instrumento a outre sao utilizadas continuamente, 
utilizando-se de crescendo e diminuendo, dinamica, articulagao, resolut;ao 
dos acordes {defasagem criada por antecipat;oes e retardos ), as articulat;6es 
das frases sao realizadas buscando concluir algo continuo, isto e, ha 
respirayaes suspensas, finais de frase coincidindo com infcio de outra frase, 
harmonias conclusivas com notas alteradas ou acrescentadas de outra 
harmonia { tR +7). 
Na interpretagao, buscou-se pontes de respiragao que pudessem manter 
o movimento sem interrupgao ao mesmo tempo que iniciassem novas sec;:Oes, 
como nos compasses 13, 113, 121, 157, 175, 187,295 e 322. Dessa maneira, 
estes mementos de respiragao condicionaram a articulagao a um proximo 
acontecimento, reforyando a nogao de movimento. 
Quante a forma desta Sonata-Fantasia foram observados alguns 
aspectos: as se!(Oes A-B-A (Exposit;acr-Desenvo/vimentcr-Reexposit;ao) sao 
delimitadas por variat;oes no andamento, no desenvolvimento dos motives e 
na tonalidade. A se!(ao B e construida como Forma-Sonata, um 
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procedimento nao muito comum, pois insere uma Forma-Sonata no 
Oesenvolvimento de outra Forma-Sonata. 
Esta Forma-Sonata dentro do Desenvolvimento considera os Motivos 4 
e 5 como tema a e tema b, expostos, desenvolvidos e reexpostos; a liga98o 
com a se~;ao A ocorre exatamente pela utiliza98o do Motivo 1 nos compassos 
148 ao 156. Dessa maneira, a unidade da obra e garantida pela men98o 
desse motivo ainda na se~;ao B, criando um falso retomo a se~;ao A, que seria 
a Reexposir;ao da Sonata. 
Nesta obra, a tonalidade apresenta varios elementos de expansao e em 
alguns casas transita por centros nao necessariamente tonais, ampliando, 
dessa forma as possibilidades harmonicas. Recursos como acordes com 
relacionamento de ter9Bs (3"5 ) cromaticas, utiliza98o de notas alteradas e notas 
estranhas a harmonia, cromatismo, entre outros, sao recursos que revelam 
uma tonalidade nao expressa, na qual seus limites sao ampliados e 
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Exemplo 3: Retacionamento de centros por tritono 
La- Mib (c. 247 ~ 260) 
I 
Exemplo 4: Cromatismo 
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Exemplo 5: Acorde com s• no baiXo sem resoluyao Sib com Fa no baixo. 
A unidade da obra esta diretamente ligada ao desenvolvimento dos 
motives. Neles concentrou-se a maior parte das quest6es sobre interpreta9ao, 
como realizar determinados trechos como, por exemplo, os motives da se98o 
b, com tema a, tema b e Desenvo/vimento independentes. As solu96es 
encontradas na interpreta98o enfatizaram a textura, diferencia98o de 
andamento, diferencia98o de carater. Nos compasses 76 ao 97, o piano 
realiza uma sequencia de tercinas em semicolcheias, formando tremulos que 
irao criar o ambiente da se9ao b. 0 violoncelo apresenta o Motivo 4 em 
varia96es (c. 90-1) que trarao elementos para a constru98o do Motivo 5, 
confirmando o carater de continuidade. 
Nesta Sonata-Fantasia, Henrique Oswald amplia as rela¢es harmonicas 
em busca de caminhos de expansao da tonalidade; os motivos sao 
desenvolvidos de forma a se transformarem em outros motivos com novas 
fun96es; a textura e extremamente elaborada, sendo nas linhas de cada 
instrumento com ampla tessitura, sendo no cruzamento entre as vozes, ou na 
utiliza98o das colcheias como medida de pulsa9ao da sonata. 
A varia98o dos motivos faz transparecer uma varia98o e desenvolvimento 
de outros elementos da composi98o, exigindo da interpreta98o urn trabalho 
duplo, primeiro, de afirma98o da estrutura da obra e depois, outro de 
continuidade, mesmo nas altera96es, sem criar uma ruptura no discurso 
musical, revelando transforma96es importantes (desde a Sonata op. 21) na 
composi98o de Henrique Oswald. 
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Quadro 15: Quadro geral da Sonata- Fantasia op. 44. De baixo para cima: linha de minutagem da Sonata em 
rela<;;ao ao CD; numero de compasses; linha das tonalidades; linha de distribuic;:ao dos motives entre os 
instrumentos; linha de apresenta<;;ao dos motives; divisao dos temas; subdivisao das segoes do 





Ap6s o trabalho de analise e interpretac;:ao das Sonatas para violoncelo 
e piano de Henrique Oswald, podemos notar diversas transformag6es nos 
elementos que comp6em essas obras, transformag6es relacionadas a 
formagao e variagao dos motives, a forma, textura, harmonia, tonalidade e a 
interpretagao. 
Na Sonata op. 21, os motives principais, Motivos 1, 2, 3 e 4, sao 
apresentados nos compasses 1 ao 4, e a partir desses compasses sao 
repetidos, modificados, variados e sobrepostos. 
A escrita para violoncelo e piano no Allegro Agitato da Sonata op. 21 
mantem caracteristicas homofonicas, e com isto, urn motive tematico 
permanece em urn instrumento ate que a ideia seja exposta e desenvolvida. 
Durante a Exposiqao, nos compasses 1 ao 16, o violoncelo realiza os Motivos 
1 e 4, a partir do compasso 21 esses motivos sao repetidos pelo piano, ate o 
compasso 28, caracterizando uma escrita de linearidade entre os instrumentos, 
isto e, os motives de urn tema sao apresentados par urn instrumento de cada 
vez. Este mesmo procedimento se repete no tema b (c.39-80): a apresentac;:ao 
do Motivo 2 e feita primeiramente pelo piano (c. 39-46) e depois pelo 
violoncelo (c. 47-80). 
No Desenvolvimento, os compasses 83 ao 90 (num perfodo de 7 
compasses), apresentam uma sobreposigao de motives e realizam urn 
pequeno dialogo polifonico sem se confirmar. A partir do compasso 90, os 
instrumentos voltam a apresentar uma escrita linear. A Reexposiqao obedece 
aos mesmos procedimentos da Exposiqao. 
A Exposic;ao possui 2 temas, tema a e tema b. 0 tema a esta na 
Tonica menor e o b na Tonica relativa maior (Re Menor - Fa Maior). No 
Oesenvolvimento observamos afastamentos da tonalidade par sequencias de 
quintas (c.91-96/99-111), enarmonia (c. 97-98), modulagao cromatica (c. 114-
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115) e uma volta a tonica com uma cademcia 0~- 0 7 - 6Fr- t (entre a 
Oominante e a Tonica esta inserido o acorde alterado de Sexta Francesa). 
A Reexposic;ao se inicia com o tema a na Tonica menor, conduz o 
tema b a Tonica maier e realiza uma coda na Oominante ate sua conclusao na 
Tonica mantendo, dessa forma, proximidade das relac;:oes harmonicas. 
Observa-se, na Sonata op. 21, a busca por uma expansao da 
tonalidade, seja pelo uso da sexta acrescentada (c. 1 ao 28) em substituic;:8o a 
terc;:a; seja por procedimentos como a sobreposic;:8o de func;;oes no tema b (c. 
39-41) em que a confirmac;:ao da nova tonalidade e obscurecida pela 
superposic;:8o de Tonica com o baixo na Oominante; ou seja ainda, pelo uso 
de acordes alterados como o de Sexta Germfmica e Sexta Francesa (6Gr e 
6Fr) em algumas cadencias (c. 145-6 e c. 153-4). 
As seq5es se relacionam com tonalidades pr6ximas, utilizando-se de 
proporc;:ao das frases, sec;;oes articuladas por cadencias claras e grandes 
respirac;:oes entre as sec;;oes (por exemplo, entre o tema a e o tema b da 
Exposic;ao). 
A busca pela expansao tonal nao obscurece a tonalidade; no tema b, 
apesar da Tonica ser apresentada com os baixos da Oominante (c.40-1 ), a 
tonalidade se confirma; os motives apresentam func;;oes definidas quanto a 
melodia, acompanhamento e conduc;;ao harmonica; trocas de func;;oes dos 
motives (Motivo 2) ocorrem juntamente com a mudanc;:a de sec;:ao, mas os 
elementos individuais de cada motivo permanecem constantes, como suas 
caracterfsticas rftmicas e mel6dicas; dessa maneira, forma e tonalidade estao 
expressas. A procura pela expansao dos limites tonais possibilita a utilizaqao 
de elementos ambfguos, sem, no entanto, perder as caracterfsticas de 
tonalidade, nem de Forma-Sonata Classica. 
Na Sonata-Fantasia op. 44, os cinco motives principais estao divididos 
em duas sec;:oes: os Motivos 1, 2 e 3 fazem parte da Exposiqao e os Motivos 
4 e 5 do Desenvolvimento. Estes motives sao formados por elementos dos 
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primeiros motives, mas se desenvolvem de maneira independente, quanto a 
fun9<3o e a varia9<3o motivica. Os elementos que compoe cada motive se 
intercalam, transformando diferenc;:as em pontes comuns. Os motives da 
Exposiqao possuem elementos em comum com os motives do 
Oesenvolvimento, tornando-os ambiguos. 
0 Motivo 1 e constantemente variado, violoncelo e piano se 
intercalam na apresenta9<3o do motive, numa textura polif6nica, em que este 
motive dificilmente se repete sem alterac;:Oes. No tema a destaca-se o dialogo 
entre violoncelo e piano. 
A forma9'3o dos temas da Exposiqao, na Sonata op. 44, obedece ao 
seguinte esquema: o tema a (c. 1-26) e formado pelos Motivos 1 e 2 enquanto 
o tema b (c. 32-65) e formado pelos Motivos 2 e 3. 0 motivo 3 e linear 
quanto a apresenta9'3o pelos instrumentos, mas as vozes de acompanhamento 
e motive mel6dico estao constantemente se cruzando. Portanto, a presenc;:a de 
cruzamento nas vozes e a utiliza9<3o de instrumentos intercalados na 
apresenta9<3o de um motive apontam para uma escrita contrapontlstica, de 
textura densa e polif6nica. 
Atraves desses motives e desenvolvida uma pequena Forma-Sonata 
no Desenvolvimento da Sonata-Fantasia. 0 proprio titulo sugere alterac;:ao da 
Forma-Sonata Classica, na qual uma Forma-Sonata e inserida dentro de outra, 
num procedimento muito incomum. 
Os Motivos 4 e 5 formam o tema a (c. 76-1 03) e o tema b ( c.121138) 
desta pequena Forma-Sonata. Nestes temas, podemos observar a existemcia 
de contraste no carater do tema a e tema b. 0 carater do tema b e mais 
articulado, ritmico, energico contrastando com o tema a. Entretanto, o tema b 
se forma por uma varia9<3o do tema a. 
As tonalidades entre Exposiqao e Desenvolvimento sao afastadas: 
Mib Maior para Ia menor, expandindo a tonalidade por um relacionamento de 
tritono. Podemos notar, tambem o uso de regioes cromaticas, 
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desenvolvimentos por sequencias de ten;:as cromaticas, desenvolvimentos de 
centres nao tonais, cadencias nao definidas, utilizac;:ao de acordes alterados 
(Dominante com s• aumentada), utilizac;:ao de Dominantes individuais sem 
resolu98o, acordes sem fun98o definida - harmonia nao-funcional. Todos 
esses recursos utilizados por Henrique Oswald reelaboraram seu proprio 
processo de composic;:8o, como podemos observar entre a Sonata op. 21 e a 
Sonata-Fantasia op. 44. 
0 estudo de analise e interpretac;:ao, realizado nesta Dissertac;:ao, 
propos trabalhar as diferenc;:as e semelhanc;:as existentes no primeiro 
movimento da Sonata op. 21 em Re Menor e na Sonata-Fantasia op. 44 em 
Mib Maior (em urn movimento) para violoncelo e piano. 
As analises das obras tiveram como objetivo auxiliar no processo da 
interpretac;:ao. Nos graficos das vozes condutoras, concentram-se informac;:oes 
sabre harmonia, motives, mudanc;:as estruturais, vozes condutoras, distribuic;:ao 
dos instrumentos; foram diversos elementos selecionados da composic;:8o, de 
maneira a ressaltar elementos da interpretac;:ao e da composic;:ao. 
A escolha dos motives, a sele98o das mudanc;:as harmonicas e das 
vozes condutoras, os elementos que conduzem o movimento da obra, foram 
aspectos que se destacaram da pratica dos ensaios para a analise e da 
analise para os ensaios. 
Nos graficos pode-se realizar uma slntese da interpreta98o, na qual 
podemos perceber as direc;:Oes das vozes condutoras selecionadas nesta 
interpretac;:ao. Devemos enfatizar 'esta interpretat;;ao', pois, assim como em 
uma performance a interpreta98o muda de pessoa a pessoa, a realizac;:ao da 
analise, e consequentemente os graficos das vozes condutoras tambem 
mud am - urn esta condicionado ao outro. 
A performance abrange desde o trabalho inicial de leitura, pesquisa, 
experimentac;:ao, ideias de concep98o, limites tecnicos entre interprete/ 
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instrumento, analise do interprete, ate o direcionamento desta analise na 
interpretat;:ao, enfim uma construt;:ao da interpretat;:ao. Uma interpretayao nao 
acontece ao acaso ou experimentalmente (a nao ser que busque este fim: 
improvisat;:ao, musica aleat6ria), como uma leitura inicial, mas num processo, 
planejado ate sua forma final, numa apresentayao ou gravayao. 
Segundo Pareyson, em Problemas da Estetica: "A interpretayao ocorre 
quando se instaura ( ... )urn encontro entre urn dos infinitos aspectos da forma e 
urn dos infinitos pontos de vista da pessoa: interpretar significa conseguir 
sintonizar toda a realidade de uma forma atraves da feliz adequayao entre urn 
de seus aspectos e a perspectiva pessoal de quem a olha.( ... )" 1 
0 estudo dos elementos da composiyao se fez presente na 
interpretat;:ao na medida em que se trabalhava na pratica: ensaios, 
apresentas;Oes e grava9ao. Somando-se a eles a proximidade do ambiente em 
que vivia o compositor. Estes elementos, reunidos num conjunto, possibilitaram 
a interpretayao coerencia e unidade. A aproxima9ao ao universe de Henrique 
Oswald possibilitou urn maior envolvimento com sua obra, enriquecendo a 
interpretayao. 
0 processo de gravayao do CD, contendo as obras editadas para 
violoncelo e piano de Henrique Oswald, abrangeu todos os elementos 
trabalhados nesta Dissertayao, permitindo concretizar a junyao entre analise e 
interpretayao musical. 
Na preparayao do CD, o equilibria entre violoncelo e piano foi uma 
preocupayao constante, seja atraves de ensaios, nas apresenta96es anteriores 
a gravayao, ate a preparayao dos microfones, e realizayao da ediyao do CD. 
Atraves desse equilibria foi possfvel desenvolver o dialogo entre os 
instrumentos, dialogo que se realizou no aspecto timbristico, na clareza da 
apresentat;:ao dos motivos, na afirmayao dos pontos de apoio presentes nos 
graficos das vozes condutoras, no desenvolvimento das diferen98s entre as 
1 PAREYSON, Luigui. Os Problemas da Estetica. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997. p. 226-227. 
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sonatas. Particularidades de cada sonata permitiram destacar diferengas de 
interpretagao entre elas. 
Na Sonata op. 21, os elementos estavam mais claros e definidos, os 
motivos permaneciam constantes em cada segao, podendo-se marcar quais os 
pontos de emfase, geralmente presentes em direcionamentos harmonicas 
importantes, como cadencias direcionadas a Tonica, modulagoes que 
delimitavam segoes; utilizagao de motivos; ambientagao e carater de cada 
segao. 
0 aspecto timbrfstico utilizado correspondeu ao destaque pretendido 
de cada elemento: motivos de acompanhamento com um som mais velado, 
sem muita projegao, motivos mel6dicos com som mais pronunciado e mais forte 
em relagao aos outros elementos, contrastes entre segcSes: no tema a, utilizou-
se ritmo marcado e acentuado no violoncelo; o piano realizando uma 
sonoridade menos projetada, com pouco brilho para criar a ambientagao do 
motivo de acompanhamento; os baixos mais acentuados, fazendo a condugao 
harmonica - da nota re para lab (acentuando); de lab ate mi (diminuindo e 
piano). No compasso 21, o piano destaca o Motivo 1 por uma sonoridade mais 
brilhante e pronunciada, realizando um grande crescendo ao ponto 
culminante, o acorde de Re Maior no compasso 28. 
A preparac;:ao para a entrada do tema b se realizou por uma 
sonoridade que se extingue, atraves de diminuindo e ralentando. 0 tema b, no 
piano, realizou o espressivo por um canto, uma projegao do motivo mel6dico 
em piano (p) que se direciona para frente, na qual se conduz e projeta a 
melodia realgada pelos harmonicas dos acordes no piano, em uma sonoridade 
contrastante com o tema a. 0 violoncelo realiza o motivo mel6dico espressivo 
tambem em piano (p) mas com uma sonoridade um pouco mais aberta que no 
piano. 0 acompanhamento e feito por arpejos que ambientam a melodia 
atraves de uma sonoridade mais leve e de um contracanto nos baixos do piano. 
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Nos compasses 56 ao 59, ha urn pequeno contraste na textura deste tema, as 
baixos do piano sao mais curtos com arpejos articulados e conduzidos pelo 
violoncelo, num pequeno contraste ao espressivo anterior, ambos em 
pianissimo (pp). 
No Desenvo/vimento, o dialogo do Motivo 1 e realizado como uma 
brincadeira entre instrumentos; no compasso 91, a melodia do violoncelo se 
projeta, realizando sequencias desse motive. Outra seyao do Desenvolvimento 
se inicia no compasso 115, criando urn contraste com a regiao anterior. 0 
piano desenvolve o Motivo 1 numa regiao aguda, brilhante, com acordes de 
cinco notas, enquanto o violoncelo comega a apresentar, pouco a pouco, o 
Motivo 2, ate que piano e cello realizem juntos urn fraseado com pontos de 
apoio em comum (c. 126, 130 e 134). Nestes locais, pontuou-se o final das 
frases com diminuindo. 
A partir do compasso 134, o piano realiza arpejos sobrepostos ao ritmo 
marcado do Motivo 1 , repetidos insistentemente par nove compasses na 
regiao aguda, formando urn ritmo estridente e repetitive enquanto o violoncelo 
apresenta uma variayao do Motivo 4, num desenho ascendente conduzindo a 
fragmentos do Motivo 1. No compasso 142, violoncelo e piano realizam 
juntos a conclusao do Desenvolvimento,. numa sonoridade brilhante com uma 
sequencia do ritmo pontuado do Motivo 1 em unissono, projetando urn grande 
crescendo de preparayao ao retorno, seguido par urn inesperado acorde de 
Sexta Germanica no piano resolvendo em Re Menor. 
Na Reexposiqao, os procedimentos interpretativos sao as mesmos que 
a Exposiqao, destacando-se a Coda. A passagem e feita por urn grande 
diminuendo que prepara a Coda; nela, piano e violoncelo entram no Presto com 
ritmo marcado, num grande crescendo, de sonoridade ampla ate sua 
resoluyao na Tonica Re maior. 
A interpretayao da Sonata op. 21 exige uma sonoridade incisiva , ritmo 
marcado, acompanhamento com regularidade, devido ao mesmo desenho 
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ritmico. Foram apresentados os elementos da composi~o e eles continuam 
constantes, mesmo no desenvolvimento ha sec;:oes nitidas, permitindo uma 
interpretac;:ao que ambiente contrastes entre as sec;:oes. 
Na Sonata-Fantasia op. 44, puderam ser observados varies aspectos 
de transformac;:ao em rela<;:ao a Sonata op. 21. Estes aspectos foram 
moldados per Oswald durante anos, muitos ja presentes na Sonata op. 21, 
mas que s6 se solidificaram na Sonata op. 44. 
0 primeiro aspecto a se observar e o dialogo entre os instrumentos. Os 
instrumentos se intercalam numa trama continua, em que a tessitura e 
ampliada e cruzada a todo instante: cello no soprano e piano no baixo, e no 
proximo compasso o inverse, causando uma flutuac;:ao dos elementos na obra. 
A busca per uma integra~o entre violoncelo e piano ja existia na op. 
21, entretanto, na op. 44 esta integra<;:ao e levada a extrema, numa escrita 
densa de liga~o entre os instrumentos. Este dialogo foi realizado de maneira a 
manter uma mesma linha condutora que passasse de um instrumento a outro 
sem perder a individualidade das vozes na polifonia. Buscou-se salientar os 
motives principais (pontes estruturais) e manter o dialogo entre as vozes 
intermediarias. Este processo foi utilizado no tema a da Exposi~o , tema b e 
Desenvolvimento do Desenvolvimento e no tema a da Reexposigao, atraves 
desse jogo entre os instrumentos e motives, com mudanc;:as ocorridas numa 
diferenc;:a minima de ate um compasso, tornando-se uma constante na obra. 
Os motives da Sonata-Fantasia op. 44 sao formados por elementos 
irregulares, como ritmicas alteradas, constantes variac;:oes e elementos 
variados que serao utilizados em outros motives (como, por exemplo no 
Desenvolvimento, na qual uma variac;:ao do tema a sera utilizada no tema b). 
Salientar esses motives necessitou destacar a estrutura mantendo, ao mesmo 
tempo, caracteristicas de continuidade exigidas na obra. Elementos ritmicos 
como grupos de 2, 3 ,4, 7, e 9 notas na pulsa<;:ao de uma seminima (c. 1 ao 
11 ), estavam presentes justapostos a regularidade e constancia das colcheias, 
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fazendo perceber a existencia de uma instabilidade ritmica, aspecto ainda nao 
presente na Sonata op. 21 (ritmos e motives regulares criando maior 
estabilidade). 
A Sonata-Fantasia op. 44 nao possui ruptura, e continua, sem 
terminac;:oes definidas- o final de uma seyao traz o inicio de uma nova, seja na 
harmonia ou nos motives - as modulac;:5es e cadencias sao ambiguas. Nao ha 
respirayao escrita do comec;:o ao fim da obra, caracterizada pelo uso de 
colcheias como pulsayao, num moto perpetuo sugerido. 
A Sonata op. 21 apresenta dinamicas contrastantes, com se¢es 
articuladas e finais de frase bem definidos, conduzidos por crescendo e 
diminuindo. Na Sonata op. 44, ha inflex6es dinamicas no fraseado e mudanyas 
constantes dos instrumentos, sugerindo a sensac;:ao de instabilidade. Os 
motives sao constantemente alterados, apresentando variac;:5es continuas, na 
qual os elementos em comum sao caracterizados pela mudanya, isto e, trata-se 
da apresentayao constante de elementos variados e diferenciados, causando a 
sensayao de continuidade e instabilidade. 
0 grande equilibria exigido na interpretayao da Sonata op. 44 
possibilitou realizar a integrayao desses elementos: motives com elementos 
em comum, mudanya de instrumentos na apresentac;:ao dos motives, harmonia 
sobreposta e cromatica, constancia mas flexibilidade ritmica das colcheias 
contrapostas a ritmos irregulares, sec;:5es diferentes que se ligam por 
elementos em comum. 
As Sonatas op. 21 e Sonata - Fantasia op. 44 pertencem a epocas 
diferentes da produc;:ao do compositor. Estas mudanyas entre as Sonatas 
apresentam uma grande transformayao na tecnica de composic;:ao de Henrique 
Oswald. Caminhos abertos na Sonata op. 21, como busca por uma nao 
definiyao harmonica, por uma integrac;:ao entre os instrumentos, por uma 
textura mais densa, sao encontrados na Sonata-Fantasia op. 44. Oswald 
expande os limites da tonalidade, os limites da Forma-Sonata Classica, a 
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integra<;ao dos instrumentos, a continuidade das segoes sem, no entanto, 
perder as relagoes tonais e formais. 
Estas mudangas ocorridas de 1898 a 1916, foram realizadas 
gradualmente, por uma preocupagao de Henrique Oswald em buscar solug6es 
aos problemas enfrentados pelos compositores no final do SEkula XIX e inicio 
do XX. Sua obra foi composta num contexte musical de constantes 
transfonmagoes, com questoes sobre enfraquecimento e dissolugao da 
tonalidade, libertagao da forma e da estrutura musical, importancia do 
elemento timbristico nas composig6es. Foram diversas transformag6es que 
trouxeram instabilidade aos elementos da composigao, diversos 
questionamentos que surgiram em busca de novas solugoes. 
Desta maneira, a diferenciagao entre as obras focadas fizeram 
esclarecer diversos procedimentos composicionais de Henrique Oswald, 
destacando a presenga de duas fases distintas em suas Sonatas para 
violoncelo e piano. Um estudo pormenorizado de outras obras suas acentuaria 
este trago de divisao no conjunto de sua obra. 
Podemos ressaltar, dessa fonma, a grande importancia da obra de 
Henrique Oswald e compreender a transformagao em seu processo de 
composigao nas Sonatas para violoncelo e piano. Henrique Oswald 
desenvolveu suas solugoes para os problemas discutidos em sua epoca e 
contribuiu, atraves de suas obras, para a expressao de mais uma epoca de 
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DADOS BlOGRAFlCOS DE 
HENRIQUE OSWALD 
1852. Henrique Oswald nasceu no Rio de Janeiro, dia 14 de abril de 1852. 
Seus pais eram Jean Jacques Oschwald (sul<;:o - alemao) e Maria 
Carlota Luiza Oracia Cantagalli (italiana). Jean Jacques alterou seu 
sobrenome para Oswald antes se mudar ao Brasil. 
1853. Henrique viajou com sua mae a Sao Paulo, a fim de encontrar o pai que 
montara uma fabrica de cerveja. Em pouco tempo a fabrica fechou. 
1857. Jean Jacques instalou, em Sao Paulo, urn comercio de pianos. Henrique 
recebia aulas de piano de sua mae. Passou a estudar com o professor 
frances Gabriel Giraudon, estabelecido em Sao Paulo e conhecido como 
melhor professor da regiao. 
1858. Tocou em publico, pela primeira vez, entre seis e sete anos. 
1867. Jean Jacques registrou Henrique no Vice - Consulado da Sul<;:a, 
declarando o filho cidadao sul<;:o, com a possibilidade de escolher a 
cidadania brasileira aos 21 anos. 
1868. Maria Carlota partiu com Henrique, entao com 16 anos, para a Europa. 
Tinha a inten<;:ao de apresenta-lo a Hans von BOIIow (genro de Uszt), 
mas desembarcaram em Florenya (ltalia), mudando-se para Ia. Henrique 
ingressouno Institute Moriani, em Florenya, para estudar contraponto, 
harmonia e composi<;:ao com Reginaldo Grazzini e Gioacchino Maglioni, 
piano com Henry Ketten (1848-1883) e posteriormente com Giuseppe 
Buonamici (1846-1914). 
1872. Tomou-se professor do Institute Musical de Florenya, onde tinha 
estudado. 
1878. Oswald realizou urn recital em homenagem ao lmperador D. Pedro II, 
quando este, em visita a Floren<;:a, se hospedou no Hotel de La Paix. 
Oswald realizou urn recital de obras suas, contendo trechos da opera 
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La Croce d6ro (1872). Obteve, a partir dessa ocasiao, uma balsa de 
estudos de 100 francos do lmperador, por aproximadamente 10 anos. 
1881. Henrique casou-se com Laudomia Bombemard Gasperini, filha de 
Ottavio Gasperini, diretor do lnstituto Educativo de Floren98, e de Maria 
Bombernard Gasperini. 
1882. Nascimento de Carlos, o primeiro filho de Henrique Oswald. Carlos 
estudou violoncelo e pintura, dedicando-se posteriormente a gravura. Foi 
pioneiro da gravura no Brasil. Foi registrado no Consulado Brasileiro de 
Floren98, assim como os outros quatro filhos de Oswald: Alfredo 
(pianista), Maria Oracia, Henriqueta Margheritta e Erminie (falecida aos 
tres anos). 
1883. Recebeu uma das laureas musicais mais importantes da ltalia, a 
Menc;ao de Honra, no Concurso Golinelli, promovido pela Accademia del 
R. lnstituto Musicale de Firenze. Este premia foi recebido pela 
composi9i':io do Concerto para piano e orquestra op. 10 (1890), dedicado 
a Buonamici. 
1884. Nascimento de Alfredo, segundo filho de Oswald, que se tornaria pianista 
e urn dos principais divulgadores de sua obra. 
1896. Primeiro retorno ao Brasil ap6s 28 anos de ausencia. Realizou diversos 
recitais em Sao Paulo e Rio de Janeiro, acompanhado de sua esposa, 
Laud6mia (canto) e do violoncelista Cinganelli. 
1897. Apresenta-se na Sala Pleyel de Paris com sucesso de critica 
especializada. Volta novamente ao Brasil para uma serie de recitais que 
se repetira em 1899 e 1900. 
1898. Compos a Sonata op. 21 em Re Menor para violoncelo e piano. 
1899. Em seu novo retorno ao Brasil, Oswald realizou concertos em Sao Paulo 
com Camille Saint-Saens, tocando, a dais pianos, o "Scherzo" de Saint-
Saens. Na casa do professor Luigi Chiafarelli, em Sao Paulo, Saint-
Saens ressaltou o alto nivel das composic;:oes de Henrique Oswald. 
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1900. Foi nomeado chanceler do Brasil no Consulado do Havre, per indicagao 
do presidente Campos Sales; Oswald tinha pouco tempo para compor 
devido as tarefas burocraticas. Foram apresentadas obras suas em 
Paris, Havre e Bruxelas. 
1901. Foi transferido para o Consulado de Genova, podendo dedicar mais 
tempo a composi98o. Voltou a morar em Florenc;:a. 
1902. Compoe a opera "Le Fate" e a obra para piano "// Neige!". Num 
importante concurso oferecido pelo jomal frances "Le Figaro", dirigido per 
Rene Lara, Oswald vence mais de seiscentos candidates com a obra "II 
Neige!". No juri estavam Saint-Saens, Gabriel Faure e Louis Diemer. 
1903. Henrique Oswald foi nomeado Diretor do Institute Nacional de Musica do 
Rio de Janeiro pelo Barao do Rio Branco. Permaneceu neste cargo ate 
1906. 
1906. Em margo, apresentou-se em Munique, com compos1<;:oes suas para 
piano solo e musica de camara. Demitiu-se do cargo de Diretor do 
Institute Nacional de Musica. 
1909. Tocou seu Concerto para piano e orquestra op. 10 no Institute Nacional 
de Musica do Rio de Janeiro, sob regencia de Alberto Nepomuceno, 
atual Diretor do Institute. Compos a Sinfonia op. 43. 
1911. Oswald foi convidado a organizar a programagao brasileira da 
Esposizione lntemazionale di Torino; organizou uma serie de concertos 
com a participac;:ao de Guiomar Novaes, Magdalena Tagliaferro, Alfredo 
Oswald, Celina Branco, entre outros, e composic;:Oes de Carlos Gomes, 
Alexandre Levy, Paulo Florence e Henrique Oswald. Ap6s retorno a 
Florenc;:a, recebeu convite formal para assumir, como catedratico, uma 
cadeira do Institute Nacional de Musica. 
1912. Ap6s, aproximadamente 10 anos, a familia reuniu-se a Oswald no Brasil. 
1916. Compos a Sonata-Fantasia op. 44 para violoncelo e piano. Esta obra foi 
estreada, neste mesmo ano, no Rio de Janeiro. 
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1918. Foi apresentada a Sinfonia op. 43 pela primeira vez em Buenos Aires, 
com a Orquestra do Teatro Col6n, sob regencia de Marinuzzi. 
1920. Recebeu, em julho de 1920, a Medaille du Roi Albert (avec ruban striie 
d'une rayure) conferida pelo govemo da Belgica. Adquiriu casa em 
Petr6polis, para passar temporadas com a familia. Continuou seu 
trabalho de professor e compositor. Oswald recebia amigos que tocavam 
suas novas composi¢es. 
1922. Recebia notfcias que suas obras eram executadas com muito sucesso no 
exterior, divulgadas, principalmente, por seu filho Alfredo, com 
promissora carreira pianfstica. Seus filhos Alfredo, pianista, e Carlos, 
pintor e gravurista, alcan98vam grande exito. 
1925. lniciou a composic;:ao de obras sacras. Seu filho Alfredo decidiu se tornar 
religiose e solicitava, de Oswald, obras a serem executadas em sua 
comunidade religiosa. 
1929. Recebeu a notfcia que seu filho, Alfredo, ia dedicar-se a vida religiosa 
na Ordem dos Jesuftas. Alfredo era o grande responsavel pela difusao 
da musica de Oswald em todo o mundo. Oswald passou a dedicar-se as 
composic;:oes de musica sacra, compondo missas e obras corais. 
1931. Seu 79o aniversario foi marcado por grandes comemorac;:oes. Alguns 
dias antes de sua morte, o embaixador da Fran9<1 no Brasil, Conde 
Dejean, comunicou a Oswald que a Franc;:a conferir-lhe o titulo de 
Chevalier de Ia Legion d'Honneur. Henrique Oswald nao chegou a 
recebe-lo, faleceu no dia 9 de junho, no Rio de Janeiro. Em seu vel6rio, 
foi condecorado pelo Embaixador da Franc;:a. 
Henrique Oswald, nos anos vividos na ltalia e no Brasil, relacionou-se 
com varies artistas, dentre eles o compositor russo Vladimir Rebikof 
( conhecido como o pai da musica moderna russa e Diretor do Conservat6rio de 
Moscou), os compositores Gabriel Faure, Arturo Respighi, alem dos 
compositores brasileiros como Alberto Nepomuceno, Barroso Netto, Glauco 
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Velasquez, Alexandry Levy, Leopolda Miguez, Heitor Villa-Lobos, seu amigo 
Francisco Braga. Tambem conheceu musicos como Louis Diemer, Gabriel 
Pierne, lzidor Philipp, Pablo Casals, Maurice Dusmenil, Moritz Moskowsky, A. 
Brailowski. 0 pianista Arthur Rubinstein, sempre que vinha ao Brasil, visitava a 
casa de Oswald. No Rio, Oswald reunia semanalmente em sua casa artistas 
que moravam na cidade ou que estavam de passagem. Ap6s estadia no Brasil, 
manteve correspondencia com com o poeta Paul Claude! e com o compositor 
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Oswald, Henrique, 1852-1931. 
Andante e variac;oes para piano e orquestra I 
Henrique Oswald. Valsa, op. 41 M. Faulhaber. Romance I A. 
Napoleao. Seis can<;Qes para soprano e orquestra I Alberto 
Nepomuceno [sound recording] 
Sao Bern. do Campo, [Brasil]: EMI Odeon, p1965. 
EHRET LP-S .0863 G4K1.1-1 IUL. 
EHRET LP-S .0863 G4K1.1-1 (CC) 
Andante e Variac;oes para piano e orquestra/ Barcarola em 
sibM/ Berceuse em Re Maior/ Berceuse em SolbM/ Estudo 
no. 1 em ReM/ Estudo no. 3 em MiMI 
Honorina Silva/1966. (CCSP) 
Andante e variac;oes para piano e orquestra[sound recording] 
AMC TP.B8 .0863 G4K1.1 IUL. 
LAMC TP.B8 .0863 G4K1.1 (CC) 
Antologia da Musica Romantica Brasileira. Vol.1 : Andante e 
Variac;:oes para piano e orquestra, Valsa op. 4/ Romance/ Seis 
Canc;:oes para soprano e orquestra 
Honorina Silva I Maria Helena Buzelin 
Angel/1965 
01906 e 05058 (BN) 
Barcarola 
Orquestra do Sindicato dos Musicos do Rio de Janeiro. 
Elegia para orquestra I Henrique Oswald. 
Rio de Janeiro : FUNARTE, Institute Nacional de 





























Antonieta Rudge (CCSP) 
Estudo n. 2 em DoM 
Honorina Silva (CCSP) 
Estudo no. 3 
lvani Filomena Cardoso (CCSP) 
Henrique Oswald e Bruno Kiefer: Musica de Camara no 
Brasil. Trio op. 45/ Trio (Scherzando/ Tranquilo/ Energico) 
Ancelmo Zlatopolsky, lbere Gomes Grosso, Alceo Bochino 
Promemus I Trio Radio MEC 
01594 (BN) 
Henrique Oswald: Obras para Piano e Violoncelo e Piano 
Sonata em Re Menor op. 21/ Berceuse/Eiegia/ Sonata-Fantasia 
op.44 
Jose Eduardo Martins e Antonio Del Claro 
Promemus. 
Rio de Janeiro : FUNARTE, Institute Nacional de 
Musica, Projeto Memoria Musical Brasileira, 1983. (BN, CC) 
Honorina Silva interpreta Henrique Oswald: Romance 
SolbM/ Sur Ia Plage/ Berceuse Re M/ldylle LabM/ Estudo no. 
1 RebM, no. 2 Dom, no. 3 MiMI Val sa Lenta SolbM/Romance 
LaM/ Berceuse SolbM/ Noturno ReM/ Impromptu RebM/ II 





Honorina Silva interpreta Henrique Oswald: ldylle em 
LabM/11 Neige em MibM/Improviso em RebM 
Horonira Silva (CCSP) 
II neige [sound recording] : para piano . 
TP.B8.0863K1.11UL8 
TP.B8 .0863 K1.1 (CC) 
Impromptu 
Antonieta Rudge (CCSP) 
Missa de requiem. Latim (a cappella). 
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Monumento da musica Classica Brasileira: Alberto 
Nepomuceno e Henrique Oswald 
Honorina Silva I Maria Helena Buzelin 
Alceo Bochino I Orq. Sinf. Nacional da Radio MEG. 
EMI-Odeon 
01416 (BN) 
Musica de Camara 
Quinteto Elias Slone outros (CCSP) 
Musica de Camara vol.1: Henrique Oswald 
BASF /1984 
08949105106 (BN) 
Musica para Piano. Sele96es 
Marco Polo ; Unterhaching, Munich : 
Distribuido por MVD Music and Video Distribution, p1995. 
Marco Polo 8.223639 (CC) 
Notumo op. 6 no. 2 
Ana Candida (CCSP) 
Notumo em ReM 
Honorina Silva (CCSP) 
Notumo op. 6 no. 2 
Ana Candida (CCSP) 
Notumos brasileiros [sound recording] 
Rio de Janeiro: FUNARTE, 1998. (CC) 
Piano Music: Feilles d'album op. 20 I Tres peyas op. 231 
Nocturne op. 61 II Neige I Seis peyas opus 14. 
Guimaraes, Maria lnes 
Marco Polo I Alemanha /1995 
00436 (BN) 
Pierrot em RebM 
Honorina Silva (CCSP) 
Quarteto para cordas op. 46 








Quinteto em Do M op. 18 
Elias Slone outros (CCSP) 
Quarteto no. 16/ Quarteto Brasileiro MiM op. 39 
Quarteto da UFRJ 
CBS/1971 
02063 (BN) 
Titulo Quarteto brasileiro [sound recording] 













LAMC TP.B8 .0863 C4S.1 (CC) 
Recital de Mlisica Erudita: Henrique Oswald, Villa-Lobos, 
Guarnieri. 
Elegia e outras obras. 
Moura Castro e A.P. Guerra-Vicente 
Chantecler/1968 
00573 (BN) 
Recital de Mlisica Brasileira: Henrique Oswald, Guarnieri, 
Alceu Bochino e outros. Romance e outras obras. 
Oscar Borghetti e liara Gomes Grosso 
Corcovado/Ciube do Disco/s/d 
CD-E3 (MQ) 
Romance em La M 
Honorina Silva (CCSP) 
Romance em sibM 
Honorina Silva (CCSP) 
Titulo: Sinfonia, op. 43 [sound recording] : em quatro movimentos. 







LAMC TP.B8 .0863 G1.43 (CC) 
Sinfonia op. 43 
s.n. (CCSP) 
Sinfonia op. 43 

















Orquestra de Camara de Blumenau (CCSP) 
Surla Plage 
Honorina Silva (CCSP) 
Trio para piano e cordas, op. 9, Sol menor. Henrique Oswald 
[soundrecording]. 
Rio de Janeiro: FUNARTE, 1998 (CC) 
Trio op 45 
Trio da Radio MEC (CCSP) 
Valsa Lenta em SolbM 
Arnaldo Estrella (CCSP) 
Valsa Caprice em LabM 
Honorina Silva (CCSP) 
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3. Relac;ao de obras editadas e manuscritos 
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Relac;ao de obras editadas e manuscritos 
Partituras do arquivo Henrique Oswald - Projeto MINAS - Universidade de 
Sao Paulo: 
Para piano 
Adeus a minha amiga G. L., Si bemol maier- Piano 
Album op.36, Andantino, Re maier- Piano 
Album op.36, Tempo de Valsa, Sol maier- Piano 
Barcarola, Andante sostenuto, Sol bemol maier- Piano 
Barcarola, Andantino, Si bemol maier- Piano 
Barcarola, Andantino, Sol sustenido menor - Piano 
Barcarola, Sol menor - Piano 
Batuque, Si bemol menor - Piano 
Berceuse, Andantino, Sol bemol maior - Piano 
Berceuse, Re maior- Piano 
Berceuse Oriental, Andantino, Mi maior - Piano 
Cansoneta, Re menor - Piano 
Devaneio, Lento expressive, Re bemol maier - Piano 
Duas Valsas, Vivace, Ia bemol maier - Piano 
Estudo para a mao esquerda, Andante, Mi bemol maier - Piano 
Final da Suite, Re maier- Piano I e II 
Folha d'Aibum, Allegretto, 06 Maier - Piano 
Fuga, Mi menor - 6rgao 
Gavota, Fa maier- Piano 
Gavotta, Tempo de gavotta, La menor- Piano 
Hino da Familia Oswald unida, Allegro, 06 maier- Piano 
ldilio, Andante, La bemol maior - Piano 
ldilio, Andante expressivo, La bemol maier - Piano 
lsinha, Marziale, 06 maier- Piano 
/sinha, Tempo de marcia, 06 maier- Piano 
Marcha Religiosa, Andante maestoso, Mi bemol maior - Piano 
Mazurca, Lento, La maior - Piano 
Mazurca, Re bemol maier- Piano 
Minueto, Moderato, Sol menor- Pn4 
Movimento de Va/sa, La bemol maior - Piano 
Notumo, Moderato, Andante- Piano 
0 Primeiro Pensamento, Mi bemol maier - Piano 
Pagina d'album, La maior - Piano 
Paisagem de outono, Re bemol maier - Piano 
Pequena Va/sa, Mi maier - Piano 
Preludio, Adagio, Re maier - pianos a oito maos 
Preludio e Fuga, Re menor - Orgao 
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Preludio e Fuga, Andante, La bemol maior - 6rgao 
Preludio, Mi bemol maior- Piano 
Primeira Marcha, Tempo de marcha, 06 maior- Piano 
Quarteto, La menor - Pn4 
Romance, Andante, La maior - Piano 
Romance sem palavras, Sol bemol maior - Piano 
Scherzando, Presto, Re maior- Piano 
Scherzo, Mazurka, Fa maior- Piano primo, secondo e terzo 
Segunda Barcarole, Andante sostenuto, La bemol maior- Piano 
Sabre a Praia, Andante, Re bemol maior- Piano 
Sonata, 06 maior- 6rgao 
Souvenir Polka, Allegro moderato, Mi bemol maior - Piano 
Tarantela, La menor- Piano 
Tarantela, Prestlssimo, Sol sustenido menor- Piano 
Tarantela, Presto, Si menor- Piano 
Tarantefa, Re menor- Piano 
Tres Estudos, 06 menor - Piano 
Tres Estudos, Mi maior- Piano 
Tres Mazurkas, 06 sustenido menor- Piano 
Tres Pretudios, Re maior - Piano 
Tres romances sem palavras, Si maior- Piano 
Tres Valses, Allegro vivace, Si menor- Piano 
Triste, Andantino, Si bemol menor - Piano 
Valsa, Vivace, Re bemol maior - Piano 
Valsa, Sol sustenido menor- Piano 
Valsa, Re maior - Piano 
Va/sa, Tempo de valsa, 06 maior- Piano 
Valsa, Tempo de Valsa, 06 maior- Piano 
Valsa Lenta, Molto espressivo, Fa menor- Piano 
Para musica de Camara 
Bebe adormece, Andantino, Re maior - Vln I e II, via, vic, cb 
Berceuse, Andantino, Fa sustenido menor- Piano, vln 
Berceuse, Sol maior - Piano, vln 
Berceuse da Boneca, Andantino, Sol maier- Piano, vln 
Berceuse, Sol maior - Piano, vln 
Canto Elegfaco, Lento, Si menor - Piano, vln 
Concerto, Sol menor - Piano I e II, vln I e II, via, vic, cb 
Concerto, Sol menor- Piano, vln I e II, via, vic, cb 
Concerto, Sol maior- Piano I e II 
Concerto para violino, Re menor - Vln, piano 
Elegia, Andante, Fa sustenido menor- Vel, piano 
Em Sonho, Lento , 06 bemol maier - Piano 
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Fugueta, Andante, Lamenor- Vln I e II, via, vic 
Gavota, Fa sustenido menor- Vln I e II, via, vic, cb 
Habanera para arco, Andantino, Sol maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Minueto, Moderato, Re maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Minueto, Re maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Noturno, Andante, Re bemol maior - Vln, piano 
Pequeno Quarteto, Fa sustenido menor - Vln, via, vic, piano 
Presto, Re maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Quarteto, Allegro moderato, Mi bemol - Vln I e II, via e vic 
Quarteto Brasileiro, Mi menor- Vln I e II, via, vic 
Quarteto, 06 maior- Vln I e II, via, vic Quarteto, Sol maior- Vln, via, vic, piano 
Quarteto, Sol maior - Piano, vln, via, vic 
Quarteto, Sol maior- Vln I e II, via, vic 
Quinteto, 06 maior - Vln I e II, via, vic, cb 
Romance, Andante, La maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Romance, Andante, Mi maior- Piano, vln 
Romance, Andante molto moderato, Fa sustenido menor- VIc, piano 
Romance, Andante, Re maior- Vln, piano 
Romance, Molto adagio, Mi maior - Vln, piano 
Romance, Re bemol maior - Vln, piano 
Romance, Si bemol maior - Vln I e II, via, vic, cb 
Sarabanda, Si menor- Vln I e II, via, vic, cb Scherzo, 
Serenata, Allegreto, Re maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Sonata, Mi maior - Vln, piano 
Sonata Fantasia, Mi bemol maior- VIc, piano 
Sonata, Re menor -VIc, piano 
Sonatina, Allegro, Fa sustenido menor- Piano, vln, vic 
Sonhando, Andante tranquillo, Fa maior- Vln I e II, via, vic, cb 
Sonhando, Andantino, Fa maior- VIc, piano 
Trio- Piano, vln, vic 
Trio, Si menor- Vln, vic, piano 
Trio Serrano, Fa maior- Vln, vic, piano 
Trio, Sol menor- Vln, vic, piano 
Va/sa, Allegro vivace, Si menor- Vln I e II, via, vic, cb 
Para orquestra e para coro 
A fada, Andante, La maior- Cora SATB, piano 
A Insignia, Tres lent, Sol menor- Fl I, II e Ill, ob I e II, cin, cl I e II, cl b, fg, tpa I, 
II, Ill e IV, tpt, tbn, txo, cia, tim, hpa, eel, vln I e II, via, vic, cb, voz 
Andante com Variaqoes, Mi bemol menor- Piano, tpa I e II, fg, cl, cin, tpt I e II, 
ob, fl, vln I e II, via, vic, cb 
A Pinta, Allegro Moderato, 06 maior - Cor, piano 
A Pinta- Pic, fl I e II, ob I e II, fg I e II, tpa I, II, Ill e IV, tpt I e II, tbn I, II e Ill, of, 
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tim, vln I e II, via, vic, cb, vzs 
Ave Maria, Mi bemol maior- Cora SSAA, har 
Gena I, Allegro moderato, Re maior- Pic, fl I e II, ob, cl I e II, fg, tpa, hpa I e 
II,Coro SSAA, vln I e II, via, vic, cb 
Concerto, Sol menor- Piano, fll e II, ob I e II, fg 1 e II, tpa I, II, Ill e IV, tpt I e II, 
tbn I, II e Ill, tim, vln I e II, via, vic, cb 
Concerto para violino, Re menor- Orq 
Coro, 214, Re maior- Cora SATB 
Elegia, Andante, La sustenido menor- Fl I e II, ob I e II, cin, cl I e II, clb, fg I e II, 
cfg, tpa I, II, Ill e IV, tpt I e II, tbn I e II, txo, tim, pra, hpa I e II, vln I e II, via, vic, 
cb 
Elegia Her6ica, Muito Iento, 06 sustenido menor - Har, piano, voz, vln I e II, via, 
vic, cb 
Em Sonho, Si maior- Fl, ob, cl, fg, tpa I e II, tpt, tim, hpa, vln I e II, via, vic, cb 
Festa, Fa maior- Pic, fl, ob, cin, cl I e II, cl b, fag, cfg, tpa I e II, tpt, tbn, tba, glo, 
tim, cxa, pra, tri, cia, hpa, coro SATB, vln I e II, via, vic, cb. 
Final (Festa}, Allegro vivace, Re maior 
Hino Nacional Brasileiro, Sol menor- Pic, fl I e II, ob, cl I e II, tpa I, II, Ill e IV, tpt 
I e II, tbn I, II e Ill, txo, tim, pra, cxa, tbr, vln I e II, val, vic, cb 
lnvocar;ao a Arte, 06 maior- vln I e II, via, vic, cb, Coro SSAA 
Magnificat, Allegro, 06 maior- Cora SSMA, harm 
Minha Estrela, Molto Iento, Fa maior- Fl I, II e Ill, ob I e II, cin, cl I e II, fg, tpa I, 
II, Ill e IV, tpt I e II, tim, pra, hpa, voz, vln I e II, via, vic, cb 
Missa, 06 menor- Cora SATB, 6rgao 
"Nao pode a morte prenderte"- Cor, orq 
Neva!, Andante, molto expressive, Mi bemol menor- Fl I, II e Ill, ob I e II, cin, cl I 
e II, clb, fg I e II, cfg, tpa I e II, tim, hpa, vln I e II, via I e II, vel I, II e Ill, cb 
Notumo, Re maior- Fl I e II, ob I e II, cin, cl (Ia) I e II, cl b, fg I e II, cfg, tpa(fa) 
1,11,111 e IV, tpt (fa) I e II, tbn 1,11 e Ill, tim, pra, vln I e II, via I e II, vic I e II, cb 
Notumo, Mollo adagio, Re bemol maior- Fll e II, ob I e II, cl I e II, fg I e II, tpa I, 
II, Ill e IV, tpt I e II, tbn I, II, Ill e IV, tim, pra, hpa, vln I e II, via, vic, cb 
0 Salutaris Hostia, Adagio, Re bemol maior- Cora SSAA, har 
0 Salutaris Hostia, Adagio, Re bemol maior- Vln I e II, via, vic, cb, Cora SSAA, 
orgao 
0 Salutaris Hostia, Adagio, Si bemol maior - Coro TTBrB 
Paisagem de Outono, Re bemol maior - Pic, fl I e II, ob, cin, cl I e II, cl b, fg, cfg, 
tpa I, II, Ill e IV, tbn I e II, Tim, hpa, vln I e II, vic I e II, cb I e II 
Preludio, Allegro, Re menor- Cora STB, piano 
Preludio e fuga, Re menor- Fl, ob, cin, cl, fg, tpa, tim, vln I e II, via, vic, cb 
Preludio e Fuga, Si menor - Orq 
Quisedes a desteram, Sol maior - Piano, cor, voz 
Requiem, Mi menor- Cora SATB, orgao 
Sinfonia, Do maior- Pic, fl I e II, ob I e II, cin, ell e II, cl b, fg I e II, cfg, sax, tpa I, 
II, Ill e IV, tpt I, II e Ill, tbn I, II e Ill, txo, tim, cxc, pra, hpa, vln I e II, via, vic, cb 
Sinfonieta, Allegro moderato, Re menor Orq 
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Sabre a Praia, Andante, Re bemol maior- Pic, fl I e II, ob I e II, cin, cl I e II, fg I e 
II, cfg, tpa I, II, Ill e IV, tpt I, II e Ill, tbn I e II, txo, tim, pra, cxc, hpa, vln I e II, via I 
e II, vic, cb 
Suite de Orquestra, Adagio, Re maior- Fll e II, ob I e II, cl I e II, fag I e II, tpa 
1,11, Ill e IV, tpt I e II, tbn I, II e Ill, tba, tim, vln I e II, via, vic, cb 
Tantum ergo, La bemol maior- Coro SATB, 6rgao 
Tantum ergo, Molto Iento, Mi bemol maior- Coro TTB Coro SCC, harm; Coro 
TTBB Coro SSCC, harm; Coro SATB 
Te Deum, 06 maior- Coro SATB, orq 
Para voz e piano ou 6rgao 
A Insignia 11-0 Trovador, 06 maior - Voz, piano 
"Albertini", voz 
Aos Sinosl, Andante, Re bemol maior - Voz, piano 
Aria "Tu seras poderoso" (Ato II Gena 1), Mi bemol maior - Piano, br 
Ato /, Gena /, Sol maior - Cor, piano 
Ave!, Andante, Si maior- Voz, piano 
Ave Maria, Adagio, Fa maior- Voz, piano har 
Berceuse, Si maior - Voz, piano 
Canqao, Andante, Mi bemol menor - voz, piano 
Cantiga Boemia, Allegretto, La menor- Voz, piano 
Canto da Coroaqao, 06 maior- piano, voz 
Canto para primeira comunhao, Re maior- Voz 
Grito do Coraqao, Largo, Si bemol maior - Piano, voz 
Habanera, Andantino, Mi maior- Voz, piano 
Hino a Gardea/ Arcoverde, Si bemol maior - Voz, piano 
Hino para a Primeira Comunhao, Andante, 06 maior- Piano, voz 
lnvocaqao a Arte, Allegro moderato, 06 maior - Vzs, 6rgao 
Mendigo!, Molto adagio, Re bemol maior - Voz, piano 
Minha Estrela, Molto Iento, Mi bemol maior - Voz, piano 
Ofelia, Poemeto Urico, Andante, La bemol maior - Voz, piano 
Para uma Andorinha, Mi bemol maior - Voz, piano 
Romance, 06 maior- voz, piano 
Romance, 06 menor - Piano, voz 
"Vem as nossas maos floridas", Fa maior- Piano, voz 
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Partituras Editadas e Manuscritos de Musica de Camara registradas no 
Catalogo do Congresso (CC), Biblioteca Nacional (BN) 
Andante, para violino e piano 
Angelus, violino e piano (BN) 
Berceuse no. 1, para violino ou violoncelo e piano em Sol M (1908) (BN) 
Berceuse, para violino e piano em Do M (1921) (BN) 
Berceuse no. 2, para violino e piano em La M op. 40 (BN) 
Berceuse no. 3, para violoncelo e piano em ReM (BN) 
Canto elegiaco, para violino e piano em si menor (BN) 
Concerto para piano op. 10 para quarteto de cordas (transcrito pelo autor) (BN) 
Elegia para violoncelo e piano em fa# menor (1897) (BN) 
Estudo, piano. Rio de Janeiro: Casa Arthur Napoleao, c1959. 
Folha de album, piano. Rio de Janeiro : Edit6ra Arthur Napoleao, c1973. 
Fuga, para quarteto de cordas (BN) 
Fugueta, para quinteto de piano e cordas (BN) 
Gavotta - triste, piano; revisao Joao Nunes. Rio de Janeiro: Edit6ra Arthur 
Napoleao, c1960. 
Marchas, piano. 1a. marcha, 2a. marcha, piano; revisao de Joao Nunes. Rio de 
Janeiro: Edit6ra Arthur Napoleao, c1973. 
Noturno, para violino e piano (BN) 
Octeto de cordas, em re menor op. 27 (1899) (BN) 
Paginas d'Aibum (2), para violoncelo e piano 
Quarteto de cordas, em Do M "Quarteto Sonatina" (BN) 
Quarteto de cordas no. 1, em mi menor op. 17 "Brasileiro" (BN) 
Quarteto de cordas, em mi menor op. 39 (BN) 
Quarteto de cordas, em do menor op. 46 (BN) 
Quarteto para piano e cordas em fa# menor ,op. 5 "Piccolo Quarteto" (BN) 
Quarteto para piano e cordas, em sol menor op. 26 (1898) (BN) 
Quinteto para piano e cordas, em Do M op. 18 (BN) 
Romance, para violino e piano (BN) 
Romance, para violoncelo e piano (BN) 
Romance, Serenata e minueto, para quinteto de cordas op. 32 (BN) 
Romances, (3) para violino e piano op. 37 (BN) 
Serenade, para violino e piano 
Serrana, para trio de cordas e piano em FaM (1918) (BN) 
Sinfonia op. 43, orq [ 1910?] 
Sonata para violino e piano, em Sol M op. 10 (BN) 
Sonata para violino e piano, em MiM op. 36 (BN) 
Sonata para violoncelo e piano, em re menor op. 21 (BN) 
Sonata para violoncelo e piano, em MibM op. 44 "Sonata-Fantasia" (BN) 
Sonata op. 21 : violoncelo e piano .Sao Paulo : Editora Novas Metas; c1982. 
(CC) 
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Sonata-Fantasia op. 44: piano e violoncelo. Publicagao: Sao Paulo: Editora 
Novas Metas ; c1982. 
Sonhando para violoncelo e piano (BN) 
Tarantella, piano . Revisao Joao Nunes. Rio de Janeiro, Brasil : Casa Arthur 
Napoleao, c1934. 
Trio para piano e cordas em sol menorop. 9 (1889)(BN) 
Trio para piano e cordas em Re Mop. 28 ( 1897) (BN) 
Trio para piano e cordas em si menorop. 45 (c.1915) (BN) 
Valsa lenta, piano. Revisao de Joao Nunes. Rio de Janeiro, Brasil : Casa Arthur 
Napoleao, c1957. 
Valse Lente, para violino e piano. 
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4. Entrevista com Luli Oswald 
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LULl OSWALD 
LULl OSWALD (1924-) 
Pianista e neta de Henrique Oswald 
"Luli Oswald tern um toque aveludado, uma sonoridade 
deslumbrante, oitavas perfeitas de uma grande arlista. Sente-se ne/a os 
conse/hos e ensinamentos do grande Arthur Rubinstein." 
Paul Hume. Washington Post (s.d.) 
A pianista Luli Oswald tocou sob a regencia de diversos maestros como: 
Zenkar, Cly de Rollar, Fitipaldi, Soriani, Francisco Braga, lzador Phillip (Paris), Joseph 
Gat (Hungria), Raymond Lewenthal (USA). 
Ministrou curses e conferencias em diversas universidades brasileiras e 
estrangeiras tais como: Conservat6rio de Musica de Neuremberg (Aiemanha), Torth 
Worth Art Center (USA), Texas Womans University Denton, School of Fines Arts T. C. 
University (USA), e em diversas escolas do Japao. 
Luli Oswald tern sido "Oficia/ Observed' e jurada de diversos concursos 
nacionais e intemacionais. 
ENTREVISTA 
Realizada emjulho/outubro de 1999 e setembro de 2000. 
Nesta entrevista, Luli Oswald fala de sua inffmcia com o avo, Henrique Oswald, 
os artistas que frequentavam sua casa, o final da vida do av6. A influencia dele em 
sua carreira de pianista, com quem estudou, seu relacionamento com os pais adotivos 
e com seu pai verdadeiro, Arthur Rubinstein; os costumes do avo e as reuni6es que 
traziam importantes artistas intemacionais ao Rio de Janeiro. 
Segundo a hist6ria relatada no livro Arthur Rubinstein de Harvey Sachs 1, e 
contada por Luli, seus pais Odoardo Marchesini e Maria Oswald Marchesini (filha de 
Henrique Oswald, tambem sob o nome de Maria Carta Oraziana) eram seus pais 
1 SACHS, Harvey. Arthur Rubinstein. London: Weidenfeld & Nicolson, 1995; p. 222-3,237-8. 
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adotivos. Luli era filha de Arthur Rubinstein com a princesa italiana Paola di Viggiano, 
ou marquesa Paola Medici (casada como marques Luigi Medici del Vascello). 
Apesar de vir a saber, aproximadamente aos 9 anos, que Rubinstein era seu 
pai, este fate foi negado pela familia e s6 confirmado ap6s a morte de seus pais 
adotivos. Em seus relates Luli acentua a importancia de sua familia, a familia Oswald, 
para sua vida, seu crescimento e formayao, seja pelo ambiente que compartilhavam 
seja pela intensa vida musical que influenciou toda sua carreira de pianista. 
"Em 1967, seus pais nominais, Odoardo e Maria Oswald Marchesini, e a 
irma da sra. Marchesini, Enrichetta Margherita Oswald Alfieri, assinaram 
urn documento na qual eles declaram que Luli foi entregue a e/es por seus 
"pais biol6gicos reais'; Paola Medici, princesa de Viggiano, e Arthur 
Rubinstein, o )ovem pianista polones", porque ela foi o fruto do "amor 
proibido". 
Seu nome real era Luisa Maria Theresia, seu nome legal e Margarita 
Henriqueta Marchesini ( .. .) e ela pegou o sobrenome profissional (artistico) 
Oswald de sua mae adotiva, cujo pai, Henrique Oswald, era um famoso 
musico brasileiro que Rubinstein tinha conhecido desde sua primeira visita 
ao pais." (pag. 222-3) 
Lucia: Como foi a formac;ao de Henrique Oswald, foi na Europa? 
Luli: Toda. Ele nasceu aqui, o pai (Jean-Jacques Oswald) era sui'Yo-alemao, e a mae 
italiana. Tenho a impressao que isso foi uma grande influencia; e depois meu avo foi 
para a Europa com 16 anos. Ficou a vida toda, casou Ia; foi professor do conservat6rio_ 
Lucia: E ele viveu a maior parte do tempo na ltalia mesmo? 
Luli: E, na ltillia. Ele era c6nsul e ganhava como c6nsul. 
Lucia: E Ia, a senhora tern noticias das pessoas que ele conhecia? 
Luli: Sei de Liszt, que numa ocasiao tocava na casa do Buonamici e viu uns meninos 
na arvore, urn deles era meu avo. Eles estavam querendo ver o que Liszt fazia, como e 
que tocava, entao parece que Liszt disse "Oiha uns macacos na arvore", e urn dos 
macacos era meu avo .... 
Lucia: 0 pai de seu avo era consul tambem? 
Luli: Ele era c6nsul da Sui'Y3 em Sao Paulo. Foi ele quem trouxe a primeira cerveja 
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para o estado do Rio. E. N6s podfamos estar ricos. ( ... ) 
Lucia: Henrique Oswald dava muitas aulas? 
Luli: S6 para gente boa. Aqui no Brasil, foi diretor da Escola de Musica [Institute 
Nacional de Musica no Rio de Janeiro]. E os melhores alunos, os melhores pianistas 
do Brasil, naquela epoca, passaram por ele. Teve Souza Lima, Amaldo Estrella, 
Antonieta Rudge, todos passaram pelas miios dele. 
Tinha alunos e um cademinho em que anotava os nomes, o pagamento- pena que 
a pouco tempo eu rasguei, (mamae e quem guardava as coisas). Tinha tambem uma 
secretaria que anotava tudo, como se fosse um colegio; na casa dele, anotava a lista 
de todos os alunos semanais. E. .. outra coisa que me lembro e ouvia falar e que as 
aulas niio eram grandes, ele s6 dava uma pec;:a por aula. 
Niio era essa hist6ria de fazer muitas musicas, niio. E todo pessoal que estudava 
com ele niio fazia mais tecnica! Porque chega um memento que voce nao tern mais 
necessidade . Voce estuda na propria musica, nem tern tempo a perder em tecnica, 
voce ja tern que ter feito, porque ai vai formando toda a musculature! 
Lucia: E como ele era nas aulas? 
Luli: Sei que ele era muito educado e cheio de detalhes. 
Quando eu era pequenina, me deixava assistir todo sabado, depois do concerto 
sinf6nico no Municipal, quando os artistas iam todos para casa do vov6. E entiio, 
todos tocavam e depois iam para a mesa Na sala, havia tres pianos de cauda. Lembro 
de uma noite, estavam tocando Brailowsky, Rubinstein, e meu tio Alfredo. lsso eu me 
lembro, os tres tocando. Niio sei o que tocavam, mas me lembro dos tres pianos 
tocando. 
Lucia: E sempre vinham muitos musicos? 
Luli: Sempre, sempre todo sabado . Foi ai que o Backhaus disse que eu tocava mal'. 
Era muito born de lembrar, muito born! Eu fui para a musica, com certeza, por causa do 
meio em que vivi. Apesar de eu ser muito pequena, me deixavam ficar na sala. Era o 
unico dia que eu podia ficar acordada, no sabado. Podia ficar ali sentadinha, e ouvir 
to car. 
Lucia: E a senhora sempre teve vontade de tocar piano? 
2 Sobre uma conversa anterior onde Luli conta que estava tocando e Backhaus disse que sua 
filha tocava melhor. Luli, perguntou: "e quantos anos tem sua filha?" E ele respondeu: "1(!'. 
Ela disse: "eu tenho B! ". 
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Luli: Tinha uma coisa comigo, era muito estranho. Eu nao podia ter amigas. Crianya, 
eu nunca tive uma crianya para brincar comigo. Eu acho que meus pais nao queriam 
que alguem falasse comigo, porque eu era filha de outra pessoa; me colocaram num 
colegio americano American School. Ninguem me conhecia, depois me puseram num 
colegio frances. Quer dizer, ninguem podia falar comigo - entao eu tinha tude que 
queria, tudo ... se eu dissesse assim- "Que bonito esse cachorro!!" de noite eu tinha o 
cachorro, entende? 
Eu tinha um quarto de brinquedos, meu piano, um sofa no quarto e punha 
uma por~o de bonecas Ia e fazia as bonecas estudarem piano, mas era eu quem 
tocava. E eu brigava- "Voce tem que repetir, ta tudo errado! Repete." lsso eu me 
lembro tao bem! Fiz isso ate uns treze, quatorze anos. Depois eu fiquei mais esperta! 
Entao eu estudava piano por causa disso. Dava aula para as bonecas, fazia as 
bonecas estudarem e ia estudando ... Muito engrayado! 
Lucia: E como eram seus primos, tios? 
Luli: Eles nao moravam aqui no Rio, moravam na casa de Petr6polis. Tic Carlos, 
tinha sete filhos entao eu via muito pouco. No verao nos iamos para Petr6polis. A 
casa era do vov6, mas meu tio com sete filhos precisava morar numa casa grande, 
entao vov6 deixou ele morar na casa. E n6s famos sempre passar o verao em 
Petr6polis. Af eu me divertia, tinha meus primos pra brincar, era muito bom, mesmo. 
Lucia: E o tio Alfredo? 
Luli: 0 tic Alfredo morava nos Estados Unidos. Mas vinha todo ano. 
Ele se tomou jesufta! Os meninos Kennedy estudavam no Georgetown3 , onde meu tic 
era professor. Ele era casado, mas a mulher cismou que queria ser freira. E nao 
tinham filhos. Ela queria ser freira, mas ele nao era nada de padre, era muito 
engrayado, tanto que quando eu estava nos Estados Unidos, na temporada que dei 
concertos Ia, eu sempre ia visita-lo, e ele vinha com o carro, iamos para os 
concertos. Nas recep<;:Qes, andava vestido de padre, com aquele colarinho, tinha 
licenya para poder ir as recep<;:Qes, e era amigo dos Kennedy. Tinha uma irma dos 
Kennedy com quem se dava muitfssimo bem, o marido era embaixador. Tio Alfredo ia 
muito a concertos. Encontrei uma carta dele, que eu guardei junto com as cartas de 
concertos, onde ele diz " uma gravaqao minha do concerto de Chopin no. 2, que fiz 
3 Georgetown Preparatory School , convento de jesuftas em Washington. 
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na Hungria, e o concerto de Brahms - mandei para o John Barbirol/i escutar". Eu 
guardei essa carta, e muito boa. S6 que Barbirolli nao respondeu ... Depois, em outra 
carta ele pergunta: "Voce esteve com Rubinstein no Texas, eu quero muito saber 
como e que foi.. ". Nao sei se ja te contei, que eu estava dando concertos e neste dia 
estava em Nova York. Minha empresaria telefonou e disse: "Voce hoje tern que vir 
para Torth Worth (Texas), de qualquer maneira, e muito urgente a sua presenqa aqui. 
Voce ja venha vestida, porque vai do concerto para uma recepqao. Tomei o aviao e 
ela foi me buscar, eu nao estava sabendo o que ia acontecer. E ela corre, corre, 
corre para o teatro. Chegamos ao teatro, entramos pelos fundos, ai ela disse: "Bate 
naquela porta porque eu estou muito ocupada". Quando eu bati e abri a porta, era o 
Rubinstein. Era o concerto do Rubinstein. Foi muito born, porque, quando ele 
terrninou, tocou Polichinelo de Villa-Lobos, de bis e, antes de tocar disse - "Eu vou 
tocaresse bis em homenagem a uma brasileira muito amiga que esta aqui no publico". 
Ai ele fez urn sinal indicando o Iugar e todo mundo olhou pra mim. E era eu que 
estava sentada aiL No dia seguinte fomos pra Houston. Passei Ia uma semana. Foi 
muito born viajar com ele. 
Luli: (Oihando um livro) Aquela fotografia de familia, olha aqui. ... o pai da vov6, Sissy, 
tio Carlos, vov6, o Alfredo, a nonina e a Mirna. Todos aqui. 
Lucia: Qual era o nome de sua mae? 
Maria Carta Oraziana. 
Lucia: E sua tia, qual o nome dela. 
Luli: Minha tia era Henriqueta Marguerita. 
Lucia: Aqui s6 tern Maria Oswald Marchesini. 
Luli: E mamae. Era Maria Carta Oraziana. 
Lucia: E a Henriqueta Marguerita e a ... 
Luli: Tia Sissy. Depois vov6 teve outra filha que morreu. Nini... Morreu de crupe. 
E. uma doenya que fecha a garganta. Morreu aos 6 anos. 
Lucia: E a senhora tinha irmaos? 
Luli: Tenho irrnaos, mas da parte do Rubinstein. Quatro irrnaos. Duas irrnas e dois 
irrnaos. E outro dia fiquei muito aborrecida. Estava na casa de um aluno que tern 
Internet e ele disse, vamos p6r Rubinstein e ver o que vai aparecer, e dizia assim, 
Arthur Rubinstein - Jazz. 0 meu irmao, eu queria muito escrever pra ele, o meu irmao 
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chama-se John Arthur, e faz musicas de jazz para filmes. Eu ja tinha visto, ja tinha lido 
em outro Iugar que ele agora esta se assinando como Arthur Rubinstein. Ele tirou John, 
e agora Arthur Rubinstein virou pianista de Jazz. Errado, nao? 
Porque nos Estados Unidos agora s6 se fala em Rubinstein como sendo Jazz. Ele 
podia se chamar John, de 'John Arthur', mas nao Arthur, que e Arthur Rubinstein. Sabe 
que eu tenho muita vontade de escrever, mas nao sei pra onde; ele mora em 
Hollywood. Ate que chegue Ia na California ... Acho muito errado. 
Lucia: E do Brasil niio tern irmaos? 
Luli: Nao. Por isso eu fiquei no Iugar da que morreu. Lendo o livro do Rubinstein, vejo 
que os meus irmaos falam muito mal do pai, todos tern raiva do pai. A mulher dele fala 
muito mal da minha mae. Entao eu respondi, a resposta foi muito boa. Cada parte que 
ela falava mal, eu analisava o que ela tinha falado, falou isto por causa daquilo, disso, 
disso ... e assim eu fiz, pelo menos fiquei contente. E sal no livro, esta Ia no livro4 Nao 
se pode deixar falar mal dos outros a toa, nao. 
Lucia: E sobre as sonatas para violoncelo e piano de seu avo, se lembra de ter 
ouvido? 
Luli: Eu ouvi uma grava~o. eu gostei muito. E outro dia tocou urn quinteto de vov6, 
acho que ele e born em musica de camara. 
Lucia: Ele escreveu muita coisa para musica de camara. 
Luli: Muita coisa, para instrumentos, muito importantes. Mas musica de canto, 
tambem. 
Lucia: Sua avo era cantora ... 
Luli: E, a familia cantava ... Minha tia Sissy tambem cantava. 
Minha tia Ulita, essa casada com o Carlos. A familia toda, era uma cantoria 
(cantaro/a) Cantavam duetos, era cantoria grande. Era muito born. 
Lucia: E quando vinham pessoas de fora, cantavam tambem? 
Luli: Cantavam! Oba! A familia tinha que cantar, pequenina tinha que tocar. Tinha que 
par a familia para funcionar. Era muito born mesmo. 
Lucia: E Pablo Casals? Quando veio tocar no Brasil, parece que sempre vinha 
para ca. 
4 
Luli refere-se ao livro de SACHS, H. Arthur Rubinstein. London: Weidenfeld & Nicolson, 
1995. 
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Luli: Pablo Casals, pelo que eu me lembro, me lembrar eu nao me lembro, o que eu 
sei, que minha mae era sotteira, mamae Mirna, e se apaixonou por ele mas ete era 
muito mais vetho do que ela. Eta devia ter uns quatorze, quinze anos e ele uns trinta. 
Entao ele fez um - vov6 estourou champanhe nao sei porque - no champanhe nao tem 
um arame? Entao Pablo Casals pegou aquele arame e fez um anel e deu pra mamae. 
Mamae guardou ate ... agora nao sei onde esta este anel ... E ela dizia- "Foi o primeiro 
noivo que eu tive." Eu sei que a familia se divertia! As coisas eram muito engra9<1das. 
Vov6 nao falava portugues direito, falava errado, e na casa que n6s tinhamos na 
Tijuca- eu nao lembro se vov6 ja tinha morrido ou nao, mas, fora da janela (na Europa 
nao tinha geladeira, eles punham umas tabuas fora da janela e as comidas eram 
guardadas ali, pra nao estragar) entao vov6 tinha a mania de dizer pra empregada, 
"poe fora jane/a", e as empregadas nao sabiam e jogavam tudo pela janela, entao, eu 
me lembro que um dia saiu uma 'berrayao', e vov6- cade a comida? isso eu me 
lembro- "a senhora mandou jogar pela jane/a". E tinha sido um jantar na vespera com 
uma comida muito boa, foi tudo fora! 
Coisas dessas tinha uma poryao, era muito divertido, era uma casa divertida, cheia de 
gente, sabe, porque sempre tinham alunos, e gente que tocava muito bem, chegava 
muita visita, era uma casa com muito movimento. 
Voce nunca sabia se naquele dia ia ter gente ou nao. Minha av6 tinha sempre, (tia 
Sissy tambem tomava conta da casa) uma poryao de comidas preparadas porque 
chegava gente de surpresa, ai eles me mandavam dormir. E eu tinha que dormir. S6 
no sabado que eu podia ficar. 
Por exemplo, no Natal, era uma coisa muito bonita, vov6 e vov6 tomavam parte. 
Eu era pequenina, e com meus sete primos, tinhamos uma roupa vermelha comprida 
com uma coroa cheia de velas, e entravamos cantando essas musicas de Natal. 
cantando em latim, a arvore de Natal era imensa, nos entravamos por uma porta 
cantando, e era muito bonito, porque vov6 tocava a musica ao piano e n6s 
entravamos. Ha tres anos, eu estava em Londres no Center Hall, e fui assistir a festa 
de Natal, e cantaram as mesmas musicas que n6s cantavamos. Foi muito Iindo, porque 
eu nunca mais tinha ouvido desde aquela epoca. Muito bonito. 
Entao vov6 tocava, e eu me lembro, n6s iamos a missa e vov6 tocava 6rgao tambem. 
Ele tocava 6rgao na missa da lgreja Sao Francisco Xavier da Tijuca, a missa das 9hs, 
tem coisas que a gente nao esquece mais. Tinha a missa do vov6, e a gente, bem 
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pequenino assistia a missa. Vovo tocava e tinha uma tia que cantava, nao me 
esquec;:o. Depois, quem ia muito Ia era o Francisco Braga, meu padrinho de batismo. 
Lucia: E o Nepomuceno tambem ia Ia? 
Luli: Ia, amicissimo. Depois de vovo morto, eu me lembro da viuva do Nepomuceno. 
Ela nao tinha urn brac;:o, nasceu com a mao pequenina, eu me lembro muito bern, 
madame Nepomuceno, ela tocava piano, com uma mao assim e com a outra mao ela 
tocava, tocava muita coisa, eu acho que ela nao tinha a mao direita. Devia ter muita 
gente, porque existe muita musica para mao esquerda, entao deve ser uma doen9<3 
que a crian9<3 nascia com a mao pequenina. Madame Nepomuceno tocava, e eu ficava 
com urn medo, eu era pequenina e via aquela senhora com a mao pequenina, porque 
o brac;:o acabava na altura do cotovelo e tinha uma maozinha. Ela tocava muito bern, 
com a mao esquerda. 
Tern muita coisa engra9<3da. Tinha uma pianista russa que tambem estudava com 
Buonamici, era colega do meu tio Alfredo, ela tinha 2,20 metros de altura, Ia em cima, 
e ela era formidavel! A familia Oswald a conheceu em Floren9<3, ela veio da Russia 
para estudar com Buonamici, quando meu tio tambem estudava, entao ficaram muito 
amigos. Ela era filha do Czar com uma russa. Depois eu a conheci, ela morava no alto 
da Boa Vista, eu estudei com ela 32 varia<;:Qes de Beethoven. Era muito severa e tinha 
uma bengala, batia na gente com a bengala. Era urn bengalao, e aquela mulher grande 
assim, andava com uma saia comprida, parecida com o czar mesmo. Na casa dela as 
roupas todas eram bordadas com coroazinha. A mae foi mandada para a ltalia com 
ela, para poder sair da Russia, para a menina poder estudar piano. Depois a menina 
se apaixonou por urn violinista, Harnish, Julio Harnish, nos Estados Unidos ele tinha 
muito nome. Esse Julio Hamish, tambem foi amigo da famflia Oswald e veio para o 
Brasil. E a russa ficou ai, batendo com a bengala em todo mundo. Era 6tima, 'Luga' 
Alexandrovska era o nome dela. 
Lucia: E mais gente da familia tambem tocava? 
Luli: Todo mundo tocava urn pouquinho. Meus primos nao tiveram tempo para 
estudar, eram sete filhos, e muita coisa, e diferente. Eu levei sorte, tinha uma pessoa 
que todo dia vinha na minha casa, uma aluna de vovo ou de mamae, e eu sentava no 
piano e estudava das sete e meia ate nove e meia da manha, todos os dias, entao isso 
era muito born, me fazia estudar, repetir. Depois eu voltava do colegio, nao sei como e 
que eu passei no colegio, porque nao estudava, eu tinha que aprender a liyao Ia, 
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quando a professora falava, porque quando eu chegava em casa nao tinha tempo de 
estudar. Chegava em casa as cinco e meia, meia hera para brincar, eu sentava no 
piano das seis ate as sete horas. Depois jantava e dormia, entao, o piano tinha muita 
disciplina, isso foi formidavel da minha mae Mirna fazer comigo, acredito que se eu 
fosse filha de verdade ela ia ter pena, nao ia fazer. Porque e muito sacriffcio para uma 
crianr;:a pequena. 
Eu tinha que estudar, pensava que a vida era isso. 
Depois, tinha uma coisa muito engrayada, na ltalia batem nas pessoas a vontade. Eu 
apanhava, e nunca sabia porque apanhei, mamae tinha qualquer probleminha dela, e 
voava pra cima de mim. Tinha uma a luna de mamae chamada Honorina, que foi aluna 
do vov6, era cria da familia Oswald, era uma menina muito pobrezinha que a familia 
tomou conta. Entao, ha pouco tempo, ela estava falando comigo e disse "Luti, eu tinha 
um medo de ficar perto de voce, porque nunca sabia a hora que eu ia apanhar, 
porque podia cair errado", e sobrava pra ela. Sim, era engrayado. 
Lucia: E a senhora estudou com quem ? 
Luli: Eu estudei com muita gente. 
No comec;:o eu tive isso, essa moya que me mandava estudar, outras vezes foi mamae, 
vovo, tambem. Pequenina eu nao sei, nao me lembro, e na ltalia tambem eu tinha uma 
senhora que vinha me fazer estudar todo dia, em Paris eu tinha uma aluna do Phillip. 0 
Phillip, as quartas feiras, vinha jantar na nossa casa, e me escutava, e a aluna dele 
tambem vinha jantar porque precisava mostrar o que eu tinha estudado. Foi per isso 
que eu toquei no encerramento do ano letivo do conservat6rio. La nao tern crianr;:a, 
mas como eu era aluna do Phillip, na verdade era ele quem me orientava os estudos, 
eu abri o encarramento do ano letivo. 
Lucia: E depois a senhora estudou com quem? 
Luli: 0 Phillip, a tecnica dele e a tecnica de Guiomar Novaes, e a escola francesa. 
Depois o Rubinstein mandou o Thomas Teran, no Brasil, porque ele estava 
condenado a morte na Espanha, per causa de guerrilhas. Entao o Rubinstein pagou a 
passagem dele e da mulher e mandou para o Brasil, na casa do meu avo. Entao, o 
Teran chegou com a mulher, eta era cubana, e foram morar na nossa casa, e o 
Rubinstein dizia: "Assim que a Luli puder vai passar a estudar como Thomas Teran" . 
Foi ai que eu comecei a estudar com o Thomas Teran. Depois do Thomas Teran eu 
nao quis mais estudar piano, com 14 anos eu nao queria estudar piano, entao, mamae 
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me fez escolher: "com quem voce quer estudar?'' Entao eu escolhi um hungaro que foi 
aluno do Bartok, chamado Oscar Adler. Bom, com 14 anos eu ja tocava Concerto de 
Chopin no. 2, estudos de Chopin e ele me voltou estudos de Czemy 1' volume, e eu 
fiquei maluca, ne? 
E mamae disse: "voce vai ficar, vai estudar, voce quis agora vai fica!''. Ai eu gostei 
desse professor, sabe per que? Porque ele morava pertinho da prac;:a Anhanga, e 
quando acabava a aula tinha uma padaria embaixo da casa. Entao, ele descia, ele e a 
mulher, desciam e me davam um sonho, aquele doce, e estava saindo sempre 
quentinho. A aula acabava e as 11 horas era a hera do sonho, entao eu queria ir 
estudar, eu queria aula, eu queria aula tres vezes per semana, e minha mae dizia 
"voce esta matuca? Pensa que o dinheiro e capim?" Tomar aula uma vez per semana, 
era muito care. lsso eu me lembro muito bem, tinha uns 14, ele cobrava 15 contos, era 
muito dinheiro. Uma boa empregada ganhava por mes 10, ele ganhava numa aula, 15. 
Era muito, eu ia toda semana. Ganhava doce e ia para casa toda contente. 
Depois eu fui estudar com quem? Estudei com essa russa que batia de bengala, ela 
entrava de bengala, entrava nas costas e nas maos. Era brava mesmo, mas era muito 
boa. Ela me deu muita disciplina. 0 Rubinstein veio, ai eu casei, antes de eu me casar 
ele tinha arranjado , me deu uma bolsa de estudos no Curtis /nstitut, onde o [Arthur] 
Schnabel era professor. Eu nao fui. Ai ele ficou muito zangado e sem falar comigo 
muitos anos. 
Fomos nos falar de novo quando nos encontramos em Nova York, quando tive 
tambem aulas com Guiomar Novaes. Todo mundo, sabia que eu era filha do 
Rubinstein. Tirando o Oscar Adler, que cobrava 15 centes, os outros nunca quiseram 
me cobrar, nao queriam, mesmo na Hungria e na Polonia. Eu tenho a impressao que 
era Rubinstein que mandava, entao eles nao cobravam, eles queriam ficar amigos, 
entao era presente. Era muito mais dificil na Hungria, pois era regime comunista, eu 
tomava aulas com meu professor (Josef Gat em Budapeste), ia a casa dele, num 
apartamento. Ele tinha tide uma casa boa, mas ficou s6 com um quarto, uma sala 
com dois pianos de cauda, um banheiro. .. a cozinha era dentro do banheiro. Eu 
tomava aula todas as noites e passava o dia na casa dele. Morava num Hotel 
chamado Marguerita, Iindo, Iindo, e eu ia de manhii a casa dele, ele me passava uma 
li~o que eu tinha que ficar estudando e de noite ele tomava. Fiquei s6 tres meses na 
Hungria, mas foram tres meses de aulas todos os dias. E quando voltava ao meu hotel 
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a noite, o professor tinha muito medo de chamar o taxi, porque o telefone era fora e 
ninguem podia saber que ele recebia uma pessoa estrangeira. Ele e a mulher morriam 
de medo de mim, tudo as escondidas. Nao sei como e que eu aguentei. 
lsso foi em 62, 65, 67, por ai. Nao sei como eu nao tinha medo. 
E o vovo teve grande influencia, porque grayas a eu ter ficado na famflia Oswald eu 
pude estudar. Porque Ia dentro de casa a gente s6 falava italiano ou frances. Vovo e 
vov6 s6 falavam italiano, e Ia em casa com mamae, com papai era tudo italiano, com 
tia Sissa, Alfredo. 
Meu avo quando era jovem, morava em Sao Paulo e o pai dele tinha uma loja de 
pianos e a cervejaria. A primeira cerveja que veio ao Brasil foi o pai do meu avo quem 
trouxe, mas depois acabou fechando, e mesmo a loja de pianos tambem. Fechou tudo. 
Ele nao sabia tomar conta. 
Vovo tambem, s6 sabia tocar piano. 
Tinha que ser tudo muito perfeito e a mesa perfeita, nao podia ter bagunc;:a, a casa dele 
nao tinha bagunya. 
Lucia: No proprio Institute Nacional de Musica, quando foi diretor, ele proprio 
supervisionava a limpeza, para ver se estava tudo arrumado? 
Luli: Pois e, e na casa dele havia sempre flores, e, isso eu me lembro, ele sempre 
vestido, sempre vi vovo de temo, alinhado, andava de bengala, na lapela a legion 
d'honneur, vermelha, palmas academicas, e ele usava uma gravata, chamava-se 
plastron , parecia gravata a moda antiga, meio dobrada. Sempre se vestia assim e 
com uma barba branca. E assim que me lembro dele. E. lsso era rotina. 
Lucia: A senhora se lembra se seu avo e o Buonamici tinham a mesma idade?? 
Luli: Tinham. Buonamici estudou com Von Bulow. E parece que com Busoni tambem. 
Lucia: E a senhora se lembra do Saint - Saens? 
Luli: Nao. Lufs Heitor e que tinha muita coisa sobre vovo. Lufs Heitor Correa de 
Azevedo. 
Lucia: E de alguma coisa do Darius Milhaud? 
Luli: Eu lembro sim. Eu lembro de uma coisa mas e minha, pessoal. E o seguinte, eu 
soube que era filha do Rubinstein e era adotada, pelo Milhaud, sem querer, era ele e o 
Paul Claude!. Foi numa exposiyao de quadros, e nao esquec;:o mais, eu devia ter entre 
9 e 11 anos, por ai. 
Lucia: Entao foi depois que Henrique Oswald morreu ... 
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Luli: E. Eu falava frances muitissimo bern porque vivia em Paris, mas eles nao 
sabiam, entao eu entrei com vov6 Lalau, e eles disseram: "esta chegando Madame 
Oswald com a netinha adotiva. Ah, sim, adotiva? Sim, a filha do Arthur Rubinstein". E 
eu levei urn choque. Ai eu comecei a ligar muita coisa. Quando eu era pequenina, e as 
vezes ficava brincando, era como se fosse urn bichinho raro. Eu s6 ouvia assim, essa 
e que e a filha do Arthur, e eu ouvia aquila, e urn dia perguntei, "mamae, eu nao sou 
filha do papai? Como e que eu tenho .. ", "Nao, e porque o Arthur foi a prirneira pessoa 
que te pegou no colo. Entao, esse talento que voce tem e s6 modo de dizer, a filha do 
Arthur, a filha artfstica: E eu acreditei, mas depois eu ouvi esta hist6ria do Milhaud e 
do outro, e disse, entao tern a ver qualquer coisa, ja era crescidiha e aquila vaL 
lucia: E depois contaram a hist6ria ... 
Luli: Nao, nao nunca contaram, papai e mamae nao. Quando eles morreram, nos 
documentos, papeis, eu encontrei urn papel onde dizia que eu era filha do Arthur 
Rubinstein, tinha sido deixada Ia, para guardar, ficar em consignaqao, vamos dizer 
assim, uma temporada e depois eles viriam me buscar. Entao, num livro5 muito born 
que saiu sabre Arthur Rubinstein, o escritor me mandou o livro de presente, diz que 
eles vieram ao Brasil para dar em definitive, para ficar com o Oswald, porque o marido 
da minha mae nao dava o div6rcio e eu existia, entao eles nao podiam ficar com a 
crianr;a, foi assim que eu fiqueL lsso tudo no livro, s6 vim a saber pelo livro! 
0 assunto era totalmente fechado, assunto secretfssimo, depois eu estive com a 
familia da minha mae na Europa, faz pouco tempo: "Tinha que ser porque tua mae era 
uma pessoa muito conhecida mesmo, era uma princesa de verdade, entao s6 isso era 
uma gate, princesa com judeu, tinha que escondet", e eu ali escondida, e o livro 
confirma, aprendi muito no livro sabre minha vida. Par isso foi muito born que o autor 
me mandasse esse livro. 
Entao eu percebi, tambem por isso, meus irmaos disseram que o pai havia dito que 
tinha uma filha, mas que eles nao sabiam quem era, entao uma de minhas irmas disse, 
"seria a Luli que eu conheci?". Ela me conhecia, veio com as crianqas aqui, numa das 
vezes eu fiquei no hotel em Copacabana, eu devia ter uns quatorze anos. Eles foram 
para Sao Paulo e eu fiquei com a baba e as duas crianr;as. Quando ele vinha eu ficava 
no hotel em Copacabana, levava urn vidao porque era a filha espiritual, e Ia ia eu. 
5 SACHS, HaNey. Arthur Rubinstein. London: Weidenfeld & Nicolson, 1995. 
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Lucia: Como era seu avo compondo, ele compunha em casa ... 
Luli: Ninguem podia incomodar, ele ficava trancado numa sala, tinha uma escrivaninha 
muito grande, que ficou para mamae e depois foi roubada. 
S6 tia Sissy que tinha direitos de poder entrar enquanto ele compunha, eu me lembro 
tao bern que quando era almoc;:o e jantar tocava um sino para nao incomodar, entao ele 
ouvia aquele sino e sabia que estava na hora de ir para a mesa. 
Ele sempre tinha honflrios regulares ? 
Luli: Tudo. Alemao, nessas alturas muito alemao. Tudo com hora certa. 
Ah, ele estava escrevendo uma musica chamada Festa. Eu me lembro que ele estava 
escrevendo essa tal de Festa. Nao me lembro muito, era pequenina. 
Lucia: E nos saraus, eles tocavam e conversavam? 
Luli: S6 se ate eu ir dormir, porque eu assistia os saraus, as tocatinas, depois ia 
embora, ia dormir. Mas todos tocavam mesmo, esses grandes, tocavam por Ia. Ate o 
Friedman eu escutei. Eu me lembro, que depois ele foi presidente da Polonia, qualquer 
coisa assim, lgnaci Friedman, me lembro muito bern. Agora nao se faz mais isso, 
ninguem mais faz reuniao. 
Havia reunioes de musicos, sim. Vov6 tinha um secretario chamado Fedoca. Tambem 
me lembro porque o nome nao ia esquecer. Fazia tudo para o vov6. Tinha o Braga 
(Francisco Braga) que era meu padrinho e todo sabado estava jantando Ia em casa, 
depois tinha um muito amigo dele, o Luciano Gallet. 
Lucia: E Lorenzo Fernandez 
Luli: Ah! Lorenzo Fernandez sim, foi quem assinou meu diploma. Esse eu nao 
esquec;:o. Eu me lembro que quando fiz a prova tinha uma amiga, ficou inimiga o resto 
da vida, chamava Dinita Viseu. E, ela era muito estudiosa, e sabia toda a parte te6rica, 
teoria, harmonia, e eu nao sabia nada, fazia tudo de "ore/ha". Ditado eu era muito boa, 
canto, mas esse neg6cio de decorar, acho que nao sabia nada. Quando foi na ultima 
prova, exame final, eu disse a ela, "Dini, voce pode colar tudo que eu tar;o, mas eu vou 
co/ar a tua", "voce faz a/gum erro, nao procura fazer igual", porque eu sei que o meu 
era sempre perfeito, esse assunto eu sempre tirava dez. "Voce nao pode fazer igua/, 
porque voce tira sempre zero, tern que errar urn pouquinho." Mas ela nao, ela fez 
igualzinho. Mas eu copiei igual ao dela porque era igual ao livro, a prova escrita era do 
livro. Entao Lorenzo Fernandez chamou as duas. "Escuta, tern a/guma coisa que ... 
157 
--------------------............ .... 
Dinita, voce copiou da Luli, voce vai ter rebaixamento da nota", e eu disse para ele nao, 
ela nao copiou de mim, fui eu que copiei de/a, que propus a e/a, "eu vou copiar de voce 
e voce copia de mim, mas s6 que copie errado, nao copia tudo certo, poe uns erros", e 
ela copiou certo, entao ele disse, "eu nao acredito, ela copiou de voce, porque voce e 
perfeita, sua liqao sempre e perfeita, e voce pode ter decorado", e eu disse: "mas nao 
foi, professor, eu copiei, e e/a quem tem que ganhar o premio, nao sou eu". E eu 
ganhei. E o que eu podia fazer? Eu disse para o diretor, nao sou. E a Udia Chiafarelli 
era da mesa tambem. Ninguem acreditou, por mais que eu dissesse, eu jurei, jurei, 
ganhei. Tirei 1o. Iugar, quer dizer, era para tirar.. S6 sei que ganhei uma inimiga para o 
resto da vida e a familia Viseu toda ficou com 6dio de mim. 
Mas eu nao precisava colar, s6 a minha parte era tao importante na prova, harmonia, 
contraponto, acho que tudo que era de musica e nao decorar, decorar eu nao 
acertava, saia tudo errado. 
E assim a gente foi. 
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5. Partitura das Sonatas 
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SONATA op. 21 I. AOQUIRA ORIGINAlS • Evit• cf,las.. 0 r-.eltt a Dlratte .._. 61Wiftmontalool'r...-u,_~ 
(violoncelo e piano) 
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